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Druck  von  Mcugcr  9t  Wittig  in  Leipzig. 


Herrn  Hofrat  Richard 

dem  Leiter  des  Meininger  Hoftheaters 


'l^er  Wunsch,  Ihnen  diese  Schrift  zu  widmen,  entstammt  dem 
^^  Gefühle  unauslöschlichen  Dankes. 

Durch  Ihre  wohlwollende  Fürsprache  gewährte  mir  die  Huld 
Sr.  Hoheit  des  Herzogs  Georg  die  Gunst,  als  Dramaturg  des 
Meininger  Hoftheaters  durch  jnannrgfeu:he  $iudien  Erfahrungen  zu 
gewinnen,  die  für  mich  ^üm  ScHatze  wertvollster  Lehren  wurden. 

Noch  immer  bewahrt  die;Bd^b5i^5,  xieren  Tradition  Sie  als  ein 
kostbares  Erbe  hüten,  jene  künstferi sehen  JP/inzipien,  die  sie  einst 
von  ihrem  Fürsten  und  Meistßf.^ei?ipfing^imd  durch  die  sie  eine 
ruhmreiche  bedeutsame  Wendung^  In  der  Entwickelung  der  deutschen 
Bühnenkunst  erwirkte.  Auch  in  der  Stille  seiner  jetzigen  lokalen 
Beschränkung  hält  das  Meininger  Schauspiel  noch  an  ihnen  fest, 
unter  jenen  eigenartigen  und  glücklichen  Umständen,  die  es  in  den 
Stand  setzen,  frei,  ohne  wesentliche  Rücksicht  auf  äußere  Faktoren, 
seine  Arbeit  einzig  und  allein  rein  künstlerischen  Zielen  zu  widmen. 

Ich  weiß  nicht,  inwieweit  Sie  den  auf  den  nachfolgenden 
Seiten  entwickelten  Ansichten  beistimmen  werden.  So  gern  ich 
mich  Ihren  Schüler  nennen  möchte,  so  fern  liegt  es  mir  doch,  mit 
der  Zueignung  dieser  Schrift  etwas  anderes  bekunden  zu  wollen 
als  den  Ausdruck  meiner  dankbaren  Gesinnung. 


Von  Jugend  auf  in  wissenschaftlichen  und  künstlerischen 
Studien  die  dramatische  Kunst  bevorzugend  und  an  Richard 
Wagner  und  dem  Bayfdujhef  Werlte  mich  heranbildend,  empfand 
ich  bald  den  Abstafti**iw,i^ Aen:  iä^*;F|)i:derungen  einer  höheren 
Bühnenkunst  und  dem  .Götrfebe*  ^es-^cfofchschnittlichen  Theater- 
Wesens,  fühlte  ich  aber«ärij:Jj*;i(li^  Kfpft,  die  zwischen  der  künst- 
lerischen Praxis  überWaiißf  and*,  dßr.  abstrakten  theoretischen  Re- 
flexlon  obwaltet,  auf  w51(!n^*äditfiiej;\Me  wissenschaftliche  Behandlung 
dieser  Kunst  fast  ausschließlich  angewiesen  ist,  hier  die  einseitige 
Betrachtung  und  Bewertung  von  grünen  und  grauen  Tischen  aus, 
die  Ansichten  der  Schreibstube  und  des  Katheders,  dort  die  ver- 
schlossenen Pforten  der  Theaterwelt,  die  sich  vor  jedem,  der 
nicht  berufsmäßig  zu  ihr  gehört,  ängstlich  absperren.  Dem  red- 
lich Strebenden,  der  die  Scylla  bloßen  theoretischen  Gedanken- 
gespinnstes  ebenso  vermeiden  will,  wie  die  Charybdis  einer 
prinzipienlosen,  mitunter  bis  zur  Handwerkerei  herabsinkenden 
Praxis,  muß  der  Wunsch,  zwischen  beiden  Lagern  eine  Brücke 
zu  fruchtbarer  gegenseitiger  Anregung  zu  schlagen,  geradezu  zur 
Inneren  Pflicht  werden. 


Es  ist  nicht  zu  verwundem,  wenn  schließlicli  zwischen  „Fach- 
leuten" und  „Laien"  die  Gardine  wie  zwischen  zwei  Welten  für 
sich  scheidet  und  die  Entfremdung  sich  bis  zur  gegenseitigen 
Geringschätzung  steigert,  wenn  zuletzt  der  strebsame^  gebildete 
Künstler  wie  das  gebildete  Publikum  samt  dem  Ästhetiker  auf  die 
klar  erkannten  und  berechtigten  Forderungen  der  Weiterentwickelung 
der  Kunst  resignierend  verzichten:  „Da  doch  an  den  bestehenden 
Verhältnissen  nichts  zu  ändern  sei." 

Ich  danke  es  Ihnen,  daß  mir  eine  künstlerische  Praxis  er- 
schlossen wurde,  aus  der  ich  lernen  konnte,  daß  ernste  und  hohe 
Ziele  auch  in  dieser  Kunst  erreichbar  sind,  zur  Wirklichkeit  und 
Tat  werden  können,  wenn  das  Postulat  sich  mit  einer  methodisch 
angewandten  praktischen  Erfahrung  zielbewußt  verbindet.  Und 
darum  weiß  ich  auch  nur  zu  gut,  daß,  wenn  ich  auf  der  in  dieser 
Schrift  gewonnenen  Grundlage  künftighin  weiterbauen  will,  ich 
für  den  Ausbau  einer  systematischen  Erörterung  der  dramatischen 
Kunst  Ihnen  ebenso  erkenntlich  sein  muß  wie  für  das,  was  ich 
jetzt,  als  einen  geringen  Abschlag,  Ihnen  ehrerbietigst  widme  und 
überreiche.  HüGO  DiNGER. 
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X  VORIVORT 

Menschenantlitz,  und  daraufgeklebte  Pflästerchen  sind  nicht  „schön". 
Ich  habe  da  wohl  reichlich  gesündigt,  aber  nicht  ohne  Gründe. 
Die  Erörterungen  im  ersten  Bande  brachten  mannigfache  Erwäh- 
nungen anderer  Autoren  mit  sich,  und  es  erschien  mir  richtiger, 
sie  im  Originale  anzuführen  als  in  Referaten.  Wo  ich  aber 
im  zweiten  Bande  das  heikle  Thema  von  unzureichender  theatra- 
lischer Praxis  berühren  mußte,  da  hielt  ich  es  für  geraten,  mich 
auf  die  Worte  hervorragender  Künstler  selbst  zu  stützen,  um 
sie  als  eine  Testudo  zu  gebrauchen  gegen  Vorwürfe  von  „un- 
berechtigter Kritik",  „unpraktischem  Idealismus"  und  dergleichen. 
Mit  den  Zeugen  auf  dem  Plane  will  ich  mich  lieber  dem  Verdachte 
aussetzen,  ihnen  nachgesprochen,  sie  kompiliert  zu  haben  —  was 
aber  durchaus  nicht  der  Fall  ist. 

Zum  zweiten  aber  möchte  ich  herzlich  Dank  sagen  für  so 
manche  freundliche  Unterstützung,  die  mir  zuteil  wurde,  direkt 
und  indirekt:  Aus  dem  Corpus  academicum  in  Jena  den  Herren; 
Geh.-Räte  Prof.  EüCKEN,  HiRZEL   und   LlEBMANN,   Hofrat  KESSEL, 

Prof.  Auerbach,  Cappeller,  Rosenthal  und  Schrader;  und  ferner 

in  Meiningen  Herrn  Regisseur  0.  OSMARR,  dessen  künstlerischem 
Wissen  und  Persönlichkeit  ich  manche  Lehre  danke. 

Jena,  im  Sommersemester  1904. 
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ERSTER  TEIL 

DIE  DRAMATURGIE  IM  SYSTEM  DER  WISSENSCHAFT 

Erster  Abschnitt 
Dramaturgie  als  theoretische  und  praktische  Wissenschaft 

^T~^ie  wissenschaftliche  Dramaturgie  soll  einen  doppelten  Zweck 
^^  erfüllen,  einen  theoretischen  und  praktischen.  Die  theoretische 
Aufgabe  einer  Wissenschaft  geht  auf  die  bloße  wissenschaftliche 
Erkenntnis  hinaus,  die  praktische  aber  stellt  diese  Erkenntnis  in 
den  Dienst  des  Lebens,  bringt  sie  zur  Anwendung  auf  bestimmte 
Tätigkeiten.  Für  unseren  Fall  spezialisiert,  ist  die  theoretische 
Aufgabe  nichts  anderes,  als  das  Studium  der  dramatischen  Kunst 
in  jeglicher  Hinsicht,  die  praktische  dagegen  würde,  soweit  dies 
durch  Wissenschaft  möglich,  die  Ergebnisse  der  theoretischen  Er- 
kenntnis auf  die  Ausübung  und  Förderung  der  dramatischen  Kunst 
anzuwenden  haben.  Die  theoretische  Dramaturgie  wird  lediglich 
einen  Teil  der  speziellen  Ästhetik  bilden,  jedoch  innerhalb  dieses 
Rahmens  eine  weit  verzweigte  Aufgabe  zu  lösen  haben,  die  für 
jetzt  nur  kurz  angedeutet  werden  kann.  Als  ein  Teil  der  Kunst- 
wissenschaft hätte  sie,  analog  z.  B.  der  Musikwissenschaft,  das 
spezielle  Phänomen  des  Dramas  in  seiner  Eigenart  sowohl,  wie  im 
Zusammenhange  mit  den  übrigen  Künsten,  ja  anderen  Erzeug- 
nissen des  menschlichen  Geisteslebens  überhaupt,  zu  erforschen, 
ihre  Tatsachen,  Bedingungen  und  eventuellen  Maximen  zu  eruieren 
und  die  Ergebnisse  ihrer  wissenschaftlichen  Untersuchungen  in 
Verbindung  mit  der  allgemeinen  wissenschaftlichen  Forschung  zu 
bringen.  Als  ein  Zweig  der  gesamten  Wissenschaft  empfängt  sie 
von  dieser  ihre  Aufgabe  und  Zwecke  und  stellt  sich,  empfangend 
und  gebend,  mit  den  übrigen  Disziplinen   in  das  Verhältnis  der 
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gegenseitigen  Unterstützung  und  Hilfe,  als  eine  Hilfs-  und  Sonder- 
wissenschaft zugleich. 

Als  praktische  Wissenschaft  hätte  sie  die  Aufgabe,  diejenigen, 
die  sich  mit  dramatischer  Kunst  irgendwie  befassen  wollen,  metho- 
disch auszubilden  und  zu  schulen;  mögen  sie  dieser  dereinst  im 
speziellen  Berufe  als  ausübende  Künstler,  Dichter,  Kritiker,  Lehrer 
näher  treten,  oder  mögen  sie  nur  als  Publikum  zu  jener  begeister- 
ten Gemeinde  zählen,  die  der  Kunst  mit  regem  Interesse,  urteils- 
fähig und  urteilsstrebend,  naht  und  in  ihr  eine  reiche  Erquickung 
sucht  Wenn  im  Folgenden  auf  diese  praktische  Absicht  Nach- 
druck gelegt  wird,  so  sei  dazu  gleich  von  Anfang  an  bemerkt, 
daß  es  mir  allerdings  sehr  darauf  ankommt,  auch  nach  dieser 
Seite  hin  Vorschläge  zu  richten,  weil  gerade  auch  hier  ein  Neu- 
land liegt,  das  es  zu  kultivieren  gilt  Doch  kann  diese  anscheinend 
einseitige  Tendenz  nur  formal  sein.  Denn  es  wird  ohne  weitere 
Erörterung  klar  sein,  daß  auch  der  rein  theoretische  wissenschaft- 
liche Betrieb  doch  zum  mindesten  dem  praktischen  das  Gleich- 
gewicht halten  muß.  Jede  wissenschaftliche  Praxis  veriangt  als 
Voraussetzung  eine  Erkenntnis,  aus  der  sie  ihre  Nahrung  und 
Triebkraft  erhält  Wo  der  Strom  versiegt,  da  bleiben  auch  die 
Mühlen  stehen.  Aber  die  theoretische  Erkenntnis  bedarf  anderer- 
seits wiederum  der  Praxis  des  Lebens  als  notwendigen  Untergrundes. 
Für  jegliche  Kunstwissenschaft  ist  die  Kunst  selber  die  unbedingt 
nötige  und  wichtigste  Voraussetzung,  als  das  materielle  Erfahrungs- 
gebiet, aus  dem  die  wissenschaftliche  Erkenntnis  und  Theorie  erst 
die  Ergebnisse  ihrer  Forschung  zu  ziehen  hat  Der  Fortschritt 
der  Kunst  bedeutet  für  ihre  wissenschaftliche  Bearbeitung  eine 
Erhöhung  und  Erweiterung  ihres  Stoffgebietes,  wie  umgekehrt  neue 
theoretische  Postulate  und  Erkenntnisse  der  ausübenden  Kunst 
neue  Impulse  und  damit  eine  Steigerung  der  Produktion  verleihen 
können. 

Nun  wird  auch  hierbei  es  am  Einwände  nicht  fehlen.  Aus 
dem  Lager  der  „reinen"  Wissenschaft  wird  der  Protestruf  ertönen, 
daß  künstlerische  Praxis  und  wissenschaftliche  Forschung  ge- 
trennte Arbeitsgebiete  seien,  und  daß  eventuell  deutsche  Universi- 
täten eben  nur  der  „reinen"  Wissenschaft  dienen  sollen;  diese  aber 
sie  nach  einem  allgemeinen  Diktum  „Selbstzweck".  Wenn  daher 
die  wissenschaftliche  Dramaturgie  nur  im  theoretischen  Sinne  der 
^Jorschung"  getrieben  würde,  so  würde  die  methodische  Begrün- 
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dung  und  der  methodische  Ausbau  wohl  anzuerkennen  sein.  Alles 
„Praktische"  aber  liege  von  den  Aufgaben  echter  Wissenschaft, 
besonders  im  Sinne  einer  Alma  mater  aufgefaßt,  himmelweit  ent* 
femt  Der  Leser  möge,  im  Interesse  der  Sache,  entschuldigen, 
wenn  auf  diesen  Punkt  gleich  an  dieser  Stelle  etwas  näher  ein- 
gegangen wird.  Die  Wissenschaft,  so  sagt  man,  sei  einzig  sich 
selbst  Zweck  und  müsse  von  den  praktischen  Bedürfnissen  des 
täglichen  Lebens  isoliert  sein.  —  Ich  respondiere  aus  der  Theorie 
und  aus  der  Praxis  heraus. 

Das  Wort  vom  „Selbstzweck"  der  Wissenschaft  klingt  sehr 
vornehm,  an  und  für  sich  aber  ist  es  mir  stets  als  eine  Con* 
tradictio  in  adjecto  erschienen,  als  ein  hölzernes  Eisen,  eine 
Sinnwidrigkeit  Ich  bekenne  offen,  daß  ich  nicht  imstande  bin, 
mir  etwas  Widerspruchsfreies  oder  überhaupt  etwas  Rationales 
unter  dem  Begriffe  „Selbstzweck"  denken  zu  können.  Ich  kann 
wohl  nachfühlen,  was  man  damit  beabsichtigt  und  meinen  will  — 
aber  dann  ist  dazu  ein  besonderer  Kommentar  nötig,  und  zwar 
mit  mehr  Worten,  mit  anderen  und  mit  klareren  zugleich.  Nichts 
kann  sich  selbst  Zweck  sein,  ebensowenig  wie  etwas  Ursache 
seiner  selbst  sein  kann.  Zweck  und  Ursache  sind  Begriff^,  die  sich 
stets  nur  auf  ein  Verhältnis  von  Dingen  untereinander  beziehen. 
Selbstzweck  wie  causa  sui  sind  nichts  weiter  als  Verlegenheits- 
Philosopheme ,  bloße  Gedanken  -  Postulate ,  pure  substantivierte 
Konsequenzen,  wie  sie  der  alte  Rationalismus  sich  erdachte. 
Exemplifizieren  wir  auf  die  causa  sui:  Jedes  Ding  muß  eine 
Ursache  haben,  aus  etwas  anderem  hervorgehen.  Der  Kausal-Nexus 
ist,  tatsächlich  wie  rein  gedanklich,  eine  unendliche  Kette.  Nun 
suchte  eine  spekulative  Philosophie  nach  dem  ersten  und  letzten 
Prinzipe  der  Dinge,  nach  Einem,  das  da  war,  ehe  alles  andere 
wurde,  und  verquickt  dieses  Postulat  mit  der  religiösen  Vorstellung 
im  Gottes-^Begriff".  Gott  selbst  muß  der  Allmächtige  sein,  der 
erst  alles  andere  geschaffen  hat,  er  muß  auch  ewig  sein.  Was 
aber  „verursacht^  ist,  das  hängt  zeitlich  wie  wesentlich  von  etwas 
anderem  ab,  kann  also  nicht  das  Ewige  und  Primäre,  sondern 
nur  Sekundäres  sein.  Folglich  muß  das  oberste,  das  letzte  Prinzip 
von  allem  —  , Ursache  seiner  selbst"  sein.  Dies  causa  sui  ist 
also  nichts  anderes,  als  ein  Gedankenpostulat,  als  der  als  not- 
wendig erforderte  Knoten,  um  die  in  infinitum  weiter  gehende 
Kette  der  Kausalität  transzendent  abzuschließen  —  eine  Gedanken- 
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schleife  —  welter  nichts.  Der  Rationalismus,  der  nur  den  Ge- 
danken der  „reinen  Vernunft"  gegenüber  der  Erfahrung  und  der 
sinnlichen  Vorstellung  für  untrüglich  und  erkenntnissicher  hält, 
wofür  er  im  Zirkelschluß  sich  wieder  auf  den  lieben  Gott  berufen 
muß,^  mißt  nun  diesem  Erkenntnisresultate  eine  Realexistenz  zu, 
hypostasiert  den  auf  offenbare  Antinomie  hinauslaufenden  Begriff 
als  oberstes  Prinzip  hinein  in  die  transzendente  Realität  und 
stellt  mit  diesem  Spiegelbilde  seine  schuldogmatischen  Fecht- 
übungen an. 

Ich  erkenne  den  ästhetischen  und  auch  temporären  Wert 
solcher  Philosopheme  gewißlich  an.  Aber  alle  Bewunderung  kann 
mich  nicht  abhalten,  in  puncto  philosophico  solche  Begriffe  für 
etwas  anderes  zu  nehmen,  als  sie  in  Wahrheit  sind,  für  Irrtümer. 
Und  obgleich  ich  das  Buch  SPlNOZAs  nie  anders  aus  der  Hand 
lege  als  unter  dem  Eindrucke  des  Erhabenen,  an  dem  das  bischen 
Ich  sich  so  winzig  und  niedergedrückt,  aber  wieder  erhoben 
zugleich  fühlt,  an  der  Tatsache  ändert  das  nichts,  daß  sein 
ordo  geometricus  nicht  der  gleiche  Schlüssel  zur  Auflösung  des 
Weltproblems  ist,  so  wie  die  Methode  des  EüKLiD  das  „Wesen" 
des  Triangels  erschließt  Es  gibt  eben  auch  welthistorische,  und 
nichtsdestoweniger  gigantische  Irrtümer  In  der  Philosophie,  wie 
überall.    Eine  jede  Wissenschaft  hat  zuguterletzt  ihre  Achillesferse. 

Ebenso  wie  mit  der  „causa  sui"  verhält  es  sich  nun  mit  dem 
„Selbstzweck".  Zweck  und  Ursache  sind  Begriffe  aus  der  Vor- 
stellung der  Kausalität:  „Die  wirkende  Ursache,"  sagt  SctlOPEN- 
HAüER  —  (causa  efficiens)  „ist  die,  wodurch  etwas  Ist,  die  End- 
ursache (causa  finalis)  die,  weshalb  etwas  ist:  die  zu  erklärende 
Erscheinung  hat,  in  der  Zeit,  jene  hinter  sich,  diese  vor  sich."* 
Die  Erscheinung  an  sich  ist  bloßes  Sein,  pure  Existenz;  sowie 
wir  irgend  etwas  im  Sinne  eines  Zweckes  betrachten,  sehen  wir 
es  also  als  Glied  einer  Kausalitätsreihe,  unter  dem  Gesichtspunkte 
des  Werdens,  also  nicht  nur  des  Isolierten  Seins.  WüNDT  formu- 
liert: „Das  Wesen  der  teleologischen  Betrachtung  besteht  darin, 
daß  eine  eingetretene  Wirkung  in  der  Vorstellung  antizipiert  wird." 
„Denn  stets  ist  diejenige  Ordnung  der  Erscheinungen,  bei  welcher 
wir  von  dem  Bedingenden  zu  dem  Bedingten  fortschreiten,  eine 


*  Cartesiüs,  Discurs  über  die  Methode,  Abschnitt  4. 

•  Welt  als  Wille  u.  Vorst.    HI.  Aufl.    II,  Kap.  26  (S.  377). 
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Ordnung  nach  Kausalität,  diejenige  dagegen,  bei  welcher  wir  von 
dem  Bedingten  zur  Bedingung  zurücltgehen ,  eine  Ordnung  nach 
dem  Zweckprinzip.  Auf  diese  Weise  entspringen  Kausalität  und 
Zweck  aus  den  zwei  einzig  möglichen  logischen  Gesichtspunkten, 
unter  denen  wir  das  allgemeine  Erkenntnisgesetz  des  Grundes 
auf  einen  Zusammenhang  des  Geschehens  anwenden  können. 
Auch  das  Zweckprinzip  ist  daher  unterzuordnen  dem  Satz  des 
Grundes.  Es  entspringt  gleich  dem  Kausalprinzip  aus  der  An- 
wendung dieses  Satzes  auf  die  Erfahrung.  Beim  Kausalprinzip 
wird  der  Grund  zur  Ursache,  die  Folge  zur  Wirkung;  beim  Zweck- 
prinzip wird  die  Folge  zum  Zweck,  der  Grund  zum  Mittel.**^ 

Ich  sehe  vor  mir  einen  Hammer  liegen  —  reines,  isoliertes 
„Sein^.  Wenn  ich  aber  daran  denke,  wie  er  entstanden  ist,  durch 
Schmiedearbeit  mit  anderen  Hämmern,  und  wozu  er  dient,  näm- 
lich um  wiederum  anderes  zu  verfertigen,  so  setze  ich  ihn  rück- 
wärts wie  vorwärts  in  einen  Kausalnexus  mit  anderen  Dingen. 
Hat  nun  jemals  jemand  einen  Hammer  gesehen,  der  mit  ihm 
selbst  geschmiedet  wäre,  und  zwar  nur  eben  zu  diesem  Zwecke? 

So  lange  man  mir  kein  solches  Ding  zeigen  kann,  so  lange 
gibt  es  für  mich  weder  eine  causa  sui,  noch  einen  Selbstzweck. 
Sagt  man  nun,  Wissenschaft  und  Kunst  seien  sich  selbst  Zweck, 
so  ist  das,  wörtlich  genommen,  ein  Unding.  Man  kann  nichts 
weiter  damit  meinen,  als  etwa:  Beide  sollen  in  ihrem  Walten  und 
Schaffen  frei  sein  und  nicht  abhängig  sein  von  Zwecken,  die  ihrer 
freien  Entwickelung  hinderlich  sind,  oder  sie  einseitig  und  un- 
würdig dienstbar  machen.  So  wehrt  sich  die  Philosophie  mit  Recht 
dagegen,  wenn  von  ihr  verlangt  wird,  sie  solle  theologische  Systeme 
oder  jeweilige  Regierungsmaximen  stützen,  so  wird  die  Kunst  de- 
gradiert, wenn  ihr  zugemutet  wird,  einem  oberflächlichen  Patriotis- 
mus zu  dienen,  der  Erbauung  protestantischer  Konfirmandinnen 
oder  der  Stärkung  katholischer  Seminaristen.  Ihre  Aufgaben  sind 
zu  groß  und  zu  weit,  als  daß  sie,  jeweiligen  vorübergehenden 
oder  sonst  einseitigen  Tendenzen  folgend,  zu  Küster-  oder 
Lakaiendiensten  gezwungen  werden  sollten,  und  mit  Recht  ver- 
wahren sich  beide  gegen  die  Insinuation,  derartigen  Zwecken  zu 
dienen.  Und  unter  dem  Drucke  illiberaler  Zumutungen  ward  das 
Wort  geprägt:  Kunst  und  Wissenschaft  sind  sich  selbst  Zweck,  was 


*  Logik  1880,  I,  Erkcnntnisichrc,  VI.  Abschn.,  Kap.  3  (S.  578  u.  f.). 
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nichts  anderes  bedeuten  kann,  als:  sie  sollen  keinen  unwürdigen 
Zwecken  dienen.  Damit  ist  jedoch  nicht  gesagt,  daß  sie  überhaupt 
keine  Zwecke  hätten  oder  haben  dürften,  sie  sollen  diese  nur  aus 
innerer  Notwendigkeit,  d.  h.  aus  eigenen  Postulaten  setzen.  Etwas 
direkt  Zweckloses  gibt  es  nirgends,  sondern  nur  Grad-  und  Wert- 
unterschiede im  Reiche  der  Zwecke.  Ich  wüßte  nicht,  woher  mir 
die  Lust  kommen  sollte,  eine  Wissenschaft  zu  treiben,  wenn  sie 
sich  selbst  Zweck  wäre,  keinen  Zweck  erfüllte,  d.  h.  zwecklos  wäre. 
Auch  die  Wissenschaft,  die  pure  Erkenntnis  und  Forschung,  hat 
ihre  Zwecke,  mögen  diese  nun  offen  zu  Tage  liegen  oder  nicht 
Wer  in  den  Steppen  Asiens  mit  Aufopferung  und  Entbehrungen 
die  verschütteten  armseligen  Überreste  vergangener  Kulturen  aus- 
gräbt, verrichtet  dies  Geschäft  lediglich  im  Zweckinteresse  der 
Wissenschaft,  der  Erkenntnis,  ganz  gewiß!  Die  Erforschung  zu  ge- 
wissen anderen  Zwecken,  etwa  kolonialen,  für  die  manche  andere 
Expedition  ausgerüstet  wird,  fällt  dabei  weg.  Aber  auch  die  hier 
gewonnenen  Resultate,  die  hier  bewirkte  Erkenntnis  dient  einem 
Zweck:  Die  historische  und  anthropologische  Forschung  liefert  die 
Bausteine  zu  einer  allgemeinen  Ansicht  des  Menschenlebens, 
aus  der  dann  die  praktischen  Konsequenzen  für  eine  gewisse 
Weltanschauung  mittelbar  oder  unmittelbar  folgen  u.  s.  w.  Das 
ganze  Netz  der  Wissenschaften  läuft  in  Fäden  aus,  die  Zwecken 
dienen,  mag  auch  innerhalb  der  einzelnen  Masche  die  Zweckdien- 
lichkeit nicht  offen  zu  Tage  liegen  und  die  spezielle  Ausübung 
nicht  weiter  beeinflussen.  Man  wird  die  Zweckdienlichkeit  besser 
verstehen,  wenn  man  unterscheidet  zwischen  „direkten"  und  „in- 
direkten" Zwecken.  Ein  Musiker,  der  lediglich  für  den  Tages- 
bedarf seines  Herrn  Verlegers  Noten  schreibt,  um  sich  die  Taschen 
zu  füllen,  sticht  sehr  unvorteilhaft  ab  von  dem  Tondichter,  der 
ohne  Rücksicht  auf  klingenden  Erfolg  oder  die  allgemeine  Mode 
komponiert  Letzterer  darf  mit  Stolz  sagen:  Mein  Schaffen  dient 
lediglich  den  Zwecken  der  Kunst!  Und  doch  hat  diese  Kunst  im 
allgemeinen  Reiche  der  Zwecke  ihr  Amt,  wenngleich  so  mancher 
dafür  kein  wahres  Verständnis  und  Gefühl  hat  —  Welches  der 
Beweis  aus  der  Theorie  war.  —  Im  Reiche  der  Wissenschaft  aber 
mischen  sich  die  direkten  und  indirekten  Zwecke  innig  durchein- 
ander. Die  bloße  „Forschung"  begnügt  sich  mit  der  Erkenntnis 
als  solcher,  deren  Zweckwirkung  oft  erst  in  weiter  Ferne  liegt 
Allein  der  Betrieb  der  Wissenschaft  ist  andererseits  oft  schon  mit 
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ganz  direkten  und  bewußten  Zwecken  verknüpft,  die  unmittelbar 
die  Forschung  leiten  und  durch  welche  Theorie  und  Praxis  sich 
nicht  nur  sehr  nahe  stehen,  sondern  sich  innig  vereinigen.  Ein 
Blick  in  den  Betrieb  der  Wissenschaften  an  unseren  Hochschulen 
erhellt  dies  sogleich.  Der  Zoolog,  der  das  Plankton  erforscht, 
und  der  Philolog,  der  alte  Texte  findet  und  Konjekturen  macht, 
stehen  lediglich  im  Dienste  der  „Forschung".  Aber  wird  jenem 
nicht  bei  seiner  Berufung  auch  der  Auftrag,  Zoologen  für  Lehr- 
zwecke u.  s.  w.  zu  bilden ,  diesem ,  Philologen  zu  schulen ,  die 
dereinst,  auf  die  These  hin,  daß  grammatikalisches  und  archäo- 
logisches Wissen  die  Grundlage  einer  höheren  Erziehung  seien, 
ihren  Beruf  als  Gymnasiallehrer  erfüllen  sollen?  Alle  Wissen- 
schaft als  Lehrtätigkeit  dient  direkten  Zwecken.  Und  stehen 
denn  die  Institute  unserer  Universitäten,  die  agrikulturtech- 
nischen, physikalischen,  chemischen  und  vor  allem  die  medizi- 
nischen, die  Seminare,  die  philologischen,  historischen,  pädago- 
.gischen  u.  s.  w.  etwa  nur  da,  um  reine  „Forschung"  zu  lehren,  ohne 
Rücksicht  auf  deren  direkte  Nutzanwendung  in  irgend  etner  Praxis? 
—  Ich  wüßte  kein  gelehrtes  Fach,  dessen  Katheder  nicht  mit  irgend 
einem  praktischen  Appendix  verbunden  wäre  —  von  der  Gottes- 
geiehrtheit,  die  für  das  geistliche  Amt  vorbereiten  soll,  bis  hinab 
zum  letzten  Ausläufer  der  philosophischen  Fakultät,  zur  Tier- 
heilkunde und  dem  rationellen  Hufbeschlag  —  ein  jedes  hat 
direkt  auch  für  praktische  Aufgaben  zu  sorgen.  Selbst  die  Philo- 
sophie, die  sonst  immer  für  die  am  meisten  theoretische  Dis- 
ziplin gilt,  hat,  ganz  abgesehen  von  ihren  sonstigen,  indirekten 
Zwecken,  in  der  Pädagogik  ihre  praktische  Apotheke.  Und 
wollte  man  abmessen,  wieviel  in  den  Hochburgen  der  „reinen" 
Wissenschaft  offiziell  für  direkte  und  wieviel  für  indirekte  Zwecke 
gearbeitet  wird,  so  würde  man  überrascht  sein,  wie  gering  der 
Prozentsatz  der  letzteren  ist.  Mit  Fug  und  Recht  dienen  die 
Wissenschaften  nicht  allein  den  indirekten  Zwecken  einer  bloßen 
Forschung,  sind  die  Universitäten  zwar  Hoch-,  aber  doch  immer- 
hin Schulen! 

Wenn  daher  in  den  nachfolgenden  Zeilen  der  Wunsch  ausge- 
sprochen wird,  die  bisher  in  den  einzelnen  Disziplinen  zersplitterten 
Elemente  einer  wissenschaftlichen  Behandlung  der  dramatischen 
Kunst  systematisch  zu  einen  und,  die  Lücken  ausfüllend,  die 
Dramaturgie  zu  einer  organisch  geordneten,  zielbewußten  Disziplin 
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ZU  erheben,  so  mag  man  dies  Postulat  nicht  mit  scheelen  Augen 
ansehen,  weil  es,  aus  den  Grenzen  einer  bloß  theoretischen  Be- 
handlung hinaus,  auch  nach  praktischen  Zielen  strebt  und  an  die 
isolierte  Forschung  auch  die  Lehrwirkung  mit  anknüpfen  will 
Ich  glaube,  dies  erste  Präludium  braucht  daher  nicht  mit  einem 
Mollakkord  zu  schließen. 


Zweiter  Abschnitt 
Theoretische  und  praktische  Wissenschaft  im  System  der  Wissenschaftslehre 

Erstes  Kapitel 

Unterschieden  wir  zuvor  zwischen  theoretischer  und  prak- 
tischer Wissenschaft,  so  geschah  es  einfach  in  dem  Sinne,  daß 
die  theoretische  auf  die  bloße  Eruierung  von  Tatsachen  ausgehe, 
während  die  praktische  irgendwelchen  direkten  Zwecken  des 
Lebens  dient  Im  Sinne  der  Wissenschaftslehre  jedoch  bedeuten 
beide  Begriffe  eine  systematische  Teilung  der  Wissenschaft  nach 
zwei  Gattungen  hin,  deren  Trennung  auf  den  allgemeinen  Charakter 
einer  Wissenschaft  überhaupt  hinausläuft  Unter  ihrem  Gesichts- 
punkte erscheinen  die  theoretischen  und  die  praktischen  Wissen- 
schaften —  oder  wie  in  neuerer  Zeit  formuliert  wurde:  Die 
explikativen  und  normativen  ^  —  in  gesonderter  Eigenart,  und  die 

^  „In  der  Bearbeitung  wissenschaftlicher  Aufgaben  sind  seit  langer  Zeit 
zwei  voneinander  abweichende  Standpunkte  der  Betrachtung  zur  Geltung  ge- 
kommen; der  explikative  und  der  normative.  Jener  hat  die  Gegenstände  in 
Bezug  auf  ihr  tatsächliches  Verhalten  im  Auge,  das  er  durch  die  Verknüpfung 
des  innerlich  Verwandten  oder  des  nach  äußeren  Merkmalen  Zusammengehörigen 
dem  Verständnisse  näher  zu  bringen  sucht.  Dieser  betrachtet  die  Ojekte  mit 
Rücksicht  auf  bestimmte  Regeln,  die  an  ihnen  zum  Ausdruck  gelangen,  und 
die  er  zugleich  als  Forderungen  jedem  einzelnen  Objekte  gegenüber  zur  An- 
wendung bringt.  Dort  gelten  daher  alle  Tatsachen  an  sich  als  gleichwertige; 
hier  werden  sie  geflissentlich  einer  Wertschätzung  unterworfen,  indem  man 
entweder  von  dem  abstrahiert,  was  den  aufgestellten  Regeln  widerstreitet,  oder 
letzteres  ausdrücklich  als  ein  normwidriges  dem  normalen,  die  Regel  bestätigen- 
den Verhalten  entgegenstellt. 

Die  Teilung  der  wissenschaftlichen  Arbeiten  hat  es  mit  sich  geführt,  daß 
diese  verschiedenen  Standpunkte  an  verschiedene  Wissenschaften  verteilt 
worden  sind.    So  rechnet  man  die  gesamte  Naturwissenschaft,  die  Psychologie, 
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Begriffsunterscheidung  ist  durchaus  nicht  kongruent  mit  der 
obigen,  die  mehr  aus  der  aliademisch- wissenschaftlichen  Usance 
heraus  geschieht,  als  nach  dem  Prinzipe  einer  systematischen 
Wissenschaftslehre.  Denn  bei  Disziplinen,  in  denen  letztere  den 
Begriff  „praktisch"  durchaus  versagen  würde,  ist  nach  der  anderen 
Art  der  Benennung  eine  Praxis  sehr  wohl  möglich,  indem  sich 
an  rein  explikative  Disziplinen  sehr  wohl  auch  eine  praktische 
wissenschaftliche  Arbeit  angliedern  kann,  ja,  z.  B.  zu  Unterrichts- 
und  Lehrzwecken  auch  stets  angliedert 

Wenn  wir  nun  in  diesen  Blättern,  als  in  den  Prolegominis 
zu  unserer  Wissenschaft,  ihren  Charakter  eingehender  bestimmen 
wollen,  so  mag,  zum  Zwecke  einer  sicheren  Fundamentierung,  ein 
kurzer  Exkurs  in  die  allgemeine  Wissenschaftslehre  am  Platze  sein. 

Der  Unterschied  von  explikativer  und  normativer  Wissenschaft 
im  Sinne  einer  Wissenschaftslehre  geht  bedeutend  tiefer,  er  be- 
stimmt die  Ziele  und  Richtung  einer  ganzen  Kategorie  von  Dis- 
ziplinen, trennt  diese  damit  fundamental  von  anderen,  und  das 
Fundament,  auf  dem  sich  diese  Scheidung  vollzieht,  ist  das  der 
Wissenschaftslehre  überhaupt,  die  damit  auf  dem  Boden  der  Meta- 
physik sich  gründet 

Die  Begriffe  „explikativ"  und  „normativ"  werden  verständ- 
licher, wenn  wir  für  sie  statt  der  Verbaladjektive  die  Objekt- 
begriffe: das  „Sein"  und  „Sollen"  setzen.*  Die  einfache  Eruierung 
des  Seins,  der  Tatsachen  der  objektiven  Welt  und  ihrer  Verhält- 
nisse ist  unabhängig  von  den  Postulaten  des  Sollens  und  von 
den  Werturteilen. 

„Sein"  und  „Sollen"  unterscheiden  sich  hier  als  differenzierte 
Gebiete  in  unserer  Erfahrung  durch  die  Unmöglichkeit  oder  Mög- 
lichkeit, Veränderungen  in  der  objektiven  oder  subjektiven  Welt 
durch  menschliche  Willenshandlungen  zu  bewirken.  Durch  diese 
Unterscheidung  kommt  eine  weitere  Bestimmung  hinzu:  die  Be- 
wertung. Denn  erst  die  Möglichkeit,  nach  Wahl  durch  Willen 
Veränderungen  zu  schaffen  („Willkür"),  leitet  den  Verstand  und 
die  Vernunft  an,  den  Stoff  der  Erfahrung  zu  kritisieren  und  zu 
beurteilen,  ob  er  veränderungsbedürftig  sei  oder  nicht    Die  Mög- 

die  Geschichte  zu  den  explikativen,  die  Logil<,  die  Grammatik,  die  Ästhetik, 
die  Ethik  und  teilweise  die  Politik  und  die  Rechtswissenschaft  zu  den  norma- 
tiven Disziplinen."    Wündt,  Ethik  1886,  Einleitung,  1. 

»  Ebenda  und  Wundt,  Einl.  i.  d.  Philos.  1902,  S.  33—36. 
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lichkeit  der  Veränderbarkeit  ist  die  stillschweigend  vorausgesetzte 
conditio  sine  qua  non  aller  Werturteile.  Denn  wir  würden  solche 
nicht  fällen,  —  von  wenig  summarischen  Urteilen  abgesehen,^  die 
aber  hier  nicht  zur  Sache  gehören  —  wenn  wir  uns  einem  fait 
accompli  gegenüber  befänden,  an  dem  schlechterdings  nichts  zu 
ändern  ist  Denn  wir  würden  uns  da  mit  einem  Werturteile  nur 
lächerlich  machen  und  unterlassen  ein  solches  gleich  von  Anfang 
an.    Einige  Beispiele  mögen  das  erläutern. 

Der  Zoolog  und  der  Mineralog  begnügen  sich,  ebenso  wie  der 
Physiker,  einfach  mit  der  Ergründung  der  Tatsachen  des  Seins,  sie 
würden  uns  seltsam  erscheinen,  wollten  sie  gewisse  Tiere,  Steine 
oder  Kräftewirkungen  „verwerfen"",  deren  Produktion  als  einen 
Fehler  der  Natur  erachten  und  auf  Grund  ihrer  Ergebnisse  er- 
klären: Das  darf  nicht  geschehen,  das  ist  zu  vermeiden.  Sie 
schätzen  bei  ihren  Untersuchungen  nicht  das  eine  Naturphänomen 
höher  ein  als  das  andere,  ihnen  ist  die  Taenia  gegebenenfalls 
wichtiger  als  der  buntschillernde  Falter,  der  blöde  Maulwurf  ebenso 
lieb,  als  das  edle  Roß,  ein  Koprolith  lehrreicher  als  ein  Rubin. 
Jedenfalls  wird  der  Weg  ihrer  Untersuchung  von  keinem  Judizium 
geleitet,  sondern  nur  von  dem  Drange  nach  Erkenntnis. 

fiingegen  kann  der  Historiker  einen  Menschen,  ja  ganze 
Völker  vom  Standpunkte  des  Werturteils  aus  betrachten,  „an- 
erkennen""  und  „verdammen"",  aber  indem  er  sagt:  „dies  war  klug 
und  verständig,  jenes  dumm  und  verbrecherisch',  klingt  immer 
die  Voraussetzung  hindurch:  „Jenes  hätte  anders  geschehen 
müssen.""  Er  resultiert  entweder:  „Folge  diesem  Beispiel,  gehe  hin 
und  tue  desgleichen*"  —  oder:  „Mache  es  künftig  anders".  Ihm 
sieht  dabei  ein  jedes  Mal  der  bewertende  und  Normen  gebende 
Ethiker  über  die  Schultern,  der  „Gut""  und  „Böse""  voneinander 
scheidet,  beides  mit  Prinzipien  der  Vernunft  zu  stützen  sucht  und 
zuletzt  sagt:  das  soll  geschehen!  —  Es  würde  aber  eine  normative 
Ethik  überhaupt  nicht  geben,  ihre  wissenschaftliche  Ziele  würden 
lediglich  auf  Anthropologie  oder  Psychologie  hinauslaufen,  wenn 
nicht  der  Satz  anerkannt  und  vorausgesetzt  würde,  daß  eine  freie 

^  z.  B.  das  summarische  Urteil  über  die  Welt  überhaupt,  die  —  nach  An- 
sicht der  Optimisten,  deren  Chor  bekanntlich  Leibniz  führt,  nach  Ansicht  der 
Pessimisten,  Schopenhauer,  und  v.  Hartmann  —  die  bestmögliche  oder  eine 
miserable  ist.  Ober  den  Begriff  Wert  und  Werturteil  im  besonderen  cf.  Wündt, 
Einl.  i.  d.  Philos.,  S.  33. 
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menschliche  Tätigkeit  —  sei  sie  auch  nur  scheinbar  —  das  Steuer- 
ruder am  Lebensschiffe  nach  dieser  oder  jener  Seite  zu  wenden 
vermöchte,  und  die  Bewegung  des  Fahrzeuges,  dem  erwogenen 
Kurse  entsprechend,  hierhin  oder  dorthin  geleitet  werden  könnte. 

Unter  dieser  Voraussetzung  erhalten  die  normativen  Wissen- 
schaften ihren  Charakter,  ihre  Bestimmung  und  ihr  Gepräge. 

Aus  dem  nämlichen  Grunde  aber  fallen  die  normativen  Ten- 
denzen und  die  Werturteile  a  limine  fort  bei  Wissenschaften,  deren 
Objekten  gegenüber,  erfahrungsgemäß,  der  menschliche  Wille  auf 
Granit  beißen  würde.  Da  lassen  wir  alle  Werturteile  und  Postulate 
zu  Hause.  Daß  wir  im  kontinentalen  Klima  unserer  Breitengrade 
im  Winter  frieren  und  uns  erkälten,  empfindet  ein  jeder  un- 
angenehm, auch  der  Meteorolog  und  der  Astronom,  der  in  seiner 
eisernen  Kuppel  in  Winternächten  manches  Urteil  über  die  Kälte 
fällt  und  sich  weidlich  ärgert,  wenn  die  verschiedenen  Temperatur- 
schichten der  Luft  die  Atmosphäre  dermaßen  in  Aufregung  bringen, 
daß  seine  Beobachtungen  ungünstig  beeinflußt  werden.  Er  mag 
sich  wohl  wünschen,  daß  für  diesen  Fall  da  droben  manches 
anders  eingerichtet  sein  könnte.  Aber  es  wird  weder  ihm  noch 
dem  Meteorologen  einfallen,  die  Ursachen  der  klimatischen  Erschei- 
nungen daraufhin  aus  astronomischen,  tellurischen  und  sonstigen 
Bedingungen  herzuleiten,  um  am  Schlüsse  das  Postulat  aufzu- 
stellen: Die  Neigung  der  Erdachse  zur  Ekliptik  müßte  geändert 
werden!  Ein  vernünftiger  Mensch  würde  den  zweckdienlichsten 
Gebrauch  eines  solchen  Buches  darin  sehen,  den  Ofen  damit  zu 
heizen. 

Die  Erfahrung  gibt  uns  demnach  zwei  Sphären:  Eine,  die  der 
Beeinflussung  des  menschlichen  Willens  zugänglich  ist,  und  eine 
andere,  in  der  der  Versuch,  durch  menschliches  Wollen  Verände- 
rungen der  Phänomene  zu  bewirken,  absolut  ausgeschlossen  ist 
Man  kann  sagen:  „wenn  Sie  wollen,  so  haben  Sie  eine  deutsche 
Kunst"  —  nicht  aber,  „wenn  Sie  wollen,  so  haben  Sie  ein  ange- 
nehmes Klima  in  Ihrer  tieimat".  —  Beide  Sphären  sind  für  unser 
Leben  gleich  groß  und  gleich  wichtig.  Der  Wille  eines  Einzelnen 
vermag  viel,  ungeheuer  viel!  Unter  dem  Willen  eines  korsischen 
Imperators  veränderte  sich  ganz  Europa,  die  natürlichen  Grenzen 
der  Nationen  verschoben  sich,  Massen  von  Menschen  starben  auf 
den  blutigen  Feldern  einen  unnatürlichen  Tod,  er  stürzte  Dy- 
nastien und  verschenkte  Throne.    Tausende  erschauern  in  Bewun- 
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derung  vor  den  Taten  dieses  kleinen,  aber  titanischen  Menschen, 
Millionen  fluchten  ihm  wie  einem  Satan.  Sein  Wille  bestimmte  das 
Geschick. 

Haben  nicht  die  Recht,  die  da  meinen,  das  „Ich"  wäre  alles 
in  der  Welt?  Und  man  sagt:  „In  deiner  Brust  sind  deines  Schick- 
sals Sterne".    Der  menschliche  Wille  kann:  corriger  la  fortune. 

Und  doch  lächeln  wir  noch  heute  aber  jenen  persischen  Des- 
poten, der  das  Meer  mit  Ketten  peitschen  ließ,  um  es  sich  will- 
fährig zu  machen.  Sein  zorniger  Ruf:  „Es  soll!"  verhallte  in  der 
Brandung. 

„Sein"  und  „Sollen"  erscheinen,  am  Maßstäbe  des  Willens  ge- 
messen, als  zwei  Reiche  für  sich;  an  ihrer  Grenze,  da  wo  sich 
avayxai  und  vojuo/  scheiden,  da  steigt  der  Streiter  vom  hohen  Roß 
und  kapituliert,  will  er  keine  Don  Quichoterie  unternehmen.  Und 
der  menschliche  Wille,  dem  hier  ein  Halt!  geboten  wird,  der  Wille 
muß,  der  Notwendigkeit  gehorchend,  sich  zu  einer  anderen  Rolle 
bequemen:  Er  wird  bloßer  Zuschauer,  da  er  nicht  Akteur  sein  kann. 

Auf  die  Möglichkeit,  mitspielen  zu  können,  oder  die  Notwendig- 
wendigkeit,  nur  zuschauen  zu  dürfen,  gründet  sich  jener  unter- 
schiedliche Betrieb  der  Wissenschaften:  Explikativ  und  normativ, 
deren  ersterer  sich  begnügen  muß  mit  der  einfachen  Eruierung  von 
Tatsachen,  dem  „Sein"  schlechthin,  mit  seinen  unveränderlichen 
Gesetzen,  Tatsachen  und  deren  Ursachen,  in  dem  alle  Werturteile 
und  Postulate  ohne  weiteres  aus   dem  Spiele  gelassen   werden,' 


^  Die  Vertreter  dieser  Disziplinen  glauben  mitunter,  daß  damit  eine  be- 
sondere Sublimierung  ihres  Reiches  gegeben  sei;  sie  rechnen  diesen  rein  ex- 
plikativen Charakter  ihrer  Wissenschaft  als  einen  Vorteil  an,  sehen  darin  das 
eigentlich  „Wissenschaftliche"  und  halten  ihren  Betrieb  für  extra  „vornehm".  — 
Concedo:  Im  astronomischen  Betriebe  herrscht  ein  anderer  Ton,  als  z.  B.  in 
der  tiistorie,  der  Politik  und  namentlich  in  der  Philologie,  wo,  wie  aus  den 
Fachblättern  ersichtlich  ist,  die  Polemik  oft  recht  gehässig  wird.  Aber  schließ- 
lich kann  das  auf  einer  bloßen  Gewohnheit,  auf  zufälliger  „Fachspezialität" 
beruhen.  Fassen  wir  aber  die  Erscheinung  an  der  Wurzel,  so  läßt  sich  Ober 
die  besagte  „Vornehmheit"  der  explikativen  Disziplinen,  sofern  sie  nicht  von 
Umgangsformen,  sondern  vom  wissenschaftlichen  Objekt  selbst  abhängen  soll, 
nur  erwidern:  „Vom  sichern  Port  läßt  sich  gemächlich  raten."  Das  wissenschaft- 
liche Gezanke  hängt  allerdings  auch  mit  vom  Stoffe  ab,  je  nachdem  die  Sicher- 
heit der  Erkenntnismethoden  oder  die  Werturteile  mehr  oder  minder  zu  Meinungs- 
verschiedenheit Anlaß  geben  können.  Eine  Wissenschaft,  die  ihren  Apparat 
mit  „Ansichten"  aufbaut,  oder  gründet  auf  Kombinationen,   Konjekturen,  kurz 
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während  der  andere  Postulate  und  Maximen  aufstellt  mit  dem  An- 
sinnen, daß  die  Welt  vernünftiger  Kreaturen  ihnen  zu  folgen  habe. 

Zweites  Kapitel 

§1 

Somit  würde  die  Wissenschaftslehre  zwei  gesonderte  Gebiete 
anzuerkennen  haben,  die,  auf  dem  Fundament  einer  Tatsache,  aus 
der  Erfahrung  und  der  Metaphysik  zugleich,  voneinander  getrennt 
sind  und  ihre  Verschiedenlieit  sowohl  hinsichtlich  des  Stoffes  als 
auch  ihrer  Methode^  weiterhin  behaupten. 

Aber  trotzdem  darf  diese  Verschiedenheit  nicht  als  absolut 
angenommen  werden,  wenigstens  nicht  in  dem  Sinne,  daß  alle 
vorhandenen  und  noch  möglichen  Disziplinen  schlechterdings  und 
unbedingt  entweder  der  einen  oder  der  anderen  Kategorie  aus- 
schließlich zugeschrieben  werden  müßten.  Denn  wenn  auch  die 
Begriffe  „normativ"  und  „explikativ"  wegen  der  zu  Grunde  liegen- 
den Erfahrungstatsache  sich  kontradiktorisch  gegenüber  stehen,  die 
einzelnen  Wissenschaften  selbst  variieren  in  ihrem  Charakter  zwischen 
beiden  hin  und  her.  Und  zwar  aus  mancherlei  Gründen.  Zunächst: 
Es  gibt  auch  hier  Grenzgebiete.  Alsdann:  Die  Scheidung  der 
Wissenschaftslehre  ist  nicht  konsequent  identisch  mit  der  Scheidung 
des  Stoffgebietes  und  auch  nicht  mit  der  Besonderheit  der  Methode. 

Gehen  wir  zunächst  wiederum  von  einfachen  Tatsachen  aus. 


gesagt,  auf  Schiassen  und  lauter  indirektem  Beweismaterial,  wird  dem  Streit  der 
Meinungen  und  damit  dessen  subjektiver  Hitzigkeit  mehr  offen  stehen,  als  eine, 
deren  Ergebnisse  exakt  und  sicher  auf  Beobachtung  und  Experiment  beruhend, 
nur  von  Tatsachen,  nicht  von  „Standpunkten"  abhängig  sind.  Wo  aber  diese 
letzteren,  wo  Meinungen,  Bewertungen  u.  s.  w.  den  Stoff  beleuchten  und  färben, 
da  wird  der  Streit  auch  heftiger  sein,  weil  mit  der  Sache  zugleich  auch  die 
Person  gesetzt  wird.  —  Warum  soll  aber  das  Reich  des  Persönlichen,  des 
Menschlichen  in  höchster  Fassung,  nicht  gleichwertig  sein  dem  Unpersönlichen, 
nicht  ebenso  „vornehm"?  —  Der  Mensch  irrt,  die  Natur  nicht,  das  ist  richtig, 
aber  Wille,  Wunsch  und  Gesinnung  können  adeln.  —  Im  Reiche  der  Wissen- 
schaft sollte  es  tlberhaupt  gar  keine  Frage  nach  Qualitätsunterschieden 
geben,  eine  jede  dient  dem  Streben  nach  Wahrheit  und  ist  gleichwertig,  und 
eine  jede  sollte  mit  dem  gleich  „vornehmen"  Tone  betrieben  werden!  — 
Obrigens  sind  mir  aus  dem  Bereiche  der  Naturwissenschaften  Bücher  bekannt, 
in  denen  leider  auch  pfflffisch  gezankt  und  gezetert  wird  und  die  Sachkritik  mit 
persönlichen  Gehässigkeiten  gespickt  ist. 

*  Im  einzelnen  entwickelt  bei  Sigwart,  Logik,  II,  und  Wundt,  Logik,  II. 
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Es  ist  zwar  richtig,  daß  gewisse  Disziplinen  lediglich  nur  expli- 
kativ behandelt  werden  können.  Beispiel:  Die  Astronomie.  Stellen 
wir  diese  in  der  Anordnung  auf  die  äußerste  linke  Seite.  Und 
wenn  wir  die  Politik  und  die  Ethik  als  die  ausgeprägtesten  Norm- 
wissenschaften  anerkennen  wollen,  diese  letzteren  auf  die  äußerste 
Rechte.  Versuchen  wir  nun  weiter,  die  vorhandenen  Wissenschaften 
zwischen  diese  beiden  Markierungssteine  unterzubringen,  so  werden 
wir  finden,  daß  kein  fester  Trennungsstrich  zwischen  der  Anord- 
nung in  der  Mitte  hindurchgeht,  sondern  daß  wir  bei  den  letzten 
Einordnungsversuchen  oft  ins  Schwanken  geraten  würden,  ob  wir 
die  Etikette  „normativ"  oder  „explikativ"  anwenden  sollen. 

Wir  werden  vielmehr  einsehen,  daß  die  konsequente  begriff- 
liche Scheidung  nur  auf  die  an  den  äußersten  Enden  aufgestellten 
Disziplinen  passen  würde,  daß  die  Mitte  jedoch  durch  ein  strittiges 
Grenzgebiet  ausgefüllt  wird,  daß,  um  das  Bild  durchzuführen,  die 
Gebiete  nicht  zwei  getrennte  Sphären  repräsentieren,  sondern  zwei 
sich  schneidende.  Denn  wie  und  wo  wollte  man  z.  B.  die  Medizin 
unterbringen?  Sie  rechnet  sich  unbedingt  zu  den  Naturwissen- 
schaften, und  ihre  ganze  Grundlage  beruht  auf  explikativen 
Disziplinen.  Aber  dennoch  wird  man  sie  nicht  als  eine  rein  ex- 
plikative Wissenschaft  anzusehen  haben.  Denn  sie  resultiert  in 
eine  Praxis  als  normative  Praktik:  Ihre  diätetischen  und  hygie- 
nischen Vorschriften  können,  zu  Willenshandlungen  umgesetzt, 
einen  direkten  Entscheid  und  Eingriff  in  das  Lebensschicksal  be- 
deuten, „Sein  oder  Nichtsein"  eines  Menschen  entscheiden,  ja,  ihre 
Normen  können  ganz  direkt  in  das  Gebiet  der  Ethik  hinübergehen. 
Der  Arzt  studiert  nicht  nur,  um  Diagnosen  zu  stellen,  nach  denen 
er  sich  dann  liebenswürdig  zu  verabschieden  habe,  und  wir 
honorieren  ihn  nicht  für  das  „Sein"  —  nämlich  dafür,  daß  wir 
krank  sind  —  sondern  für  das  „Sollen",  das  sich  in  seinen  thera- 
peutischen Anordnungen  kund  gibt 

Zwischen  den  rein  explikativen  und  den  speziell  normativen 
Disziplinen  steht  ein  weiteres  und  umfassendes  Grenzgebiet,  in  dem 
•das  Explikative  und  das  Normative  nicht  ineinander  übergehen, 
sondern  nur  miteinander  verknüpft  sind:  Das  Gebiet  der  ange- 
wandten Naturwissenschaften.  Sie  werden  nie  in  den  Verdacht 
kommen,  normativ  sein  zu  können  und  ins  Ethische  hinüber  zu 
spielen  —  ihr  Stoffgebiet,  das  reine,  durch  Naturgesetze  geregelte 
Sein,   ist  durch  menschliche  Willensakte  an   sich   unveränderlich, 
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kein  Mensch  kann  die  Fallgesetze  variieren,  noch  Wasser  den  Berg 
hinauf  laufen  lassen.  Ihr  Gegenstand  der  Erkenntnis  ist  ein  un- 
beugsames Sein.^ 

Hier  ist  das  Stoffgebiet,  die  Naturkraft,  durchaus  nicht  durch 
Willensakte  in  sich  irgendwie  zu  verändern  und  zu  beeinflussen, 
und  doch  ist  eine  Praxis  möglich,  die  menschliche  Verhältnisse 
bestimmt  und,  auf  Grund  der  durch  die  explikative  Wissenschaft 
erworbenen  Einsichten,  gewisse  Anordnungen  für  menschliche 
Tätigkeiten  schafft  Die  Normen  sind  hier  nur  die  Naturgesetze. 
Die  physikalischen  und  chemischen  Gesetze  sind  nur  als  bloßes 
unveränderliches  „Sein^'  gegeben,  auf  sie  selbst  hat  irgend  weiches 
Soll  nicht  den  geringsten  Einfluß.  Allein  wir  können  auf  Grund 
deren  willkürliche  Veränderungen  schaffen,  insofern  als  aus  den 
Naturgesetzen  gewisse  Konsequenzen  für  die  Praxis  gezogen  werden, 
aus  denen  eine  Fülle  von  menschlicher  Tätigkeit  entspringt.  Die 
Gesetze  der  Elektrizität,  des  chemischen  Verhaltens  der  Materie 
sind  im  Gegensatz  zu  den  Normen  der  Ethik  an  und  für  sich 
absolut  unveränderlich,  aber  wir  machen  sie  zur  Grundlage  von 
tausend  Willensakten,  Gebilden,  Leistungen:  Wir  leiten  den  Blitz 
ab  und  machen  ihn  unschädlich,  wir  entreißen  den  Sturmfluten 
Land,  zwingen  die  physischen  Kräfte  zur  Arbeitsleistung  und 
kombinieren  die  chemischen  Elemente  zu  ganz  neuen  Körpern 
und  Gebilden.  Das  Wollen  knüpft  sich  hierbei  nur  an  die  unum- 
stößlichen Tatsachen  des  Seins  fest,  es  benutzt  dieses  nur,  ohne 
es  zu  dirigieren. 

Der  Unterschied  zwischen  diesen  anwendbaren  explikativen  und 
den  rein  explikativen  Disziplinen  ist  deutlich  zu  erkennen.  Denn 
nicht  jede  explikative  Wissenschaft  vermag  zur  „angewandten"  zu 
werden.  Die  Geologie  z.  B.  und  die  bereits  mehrfach  genannte 
Astronomie  lassen  irgend  welche  „Anwendungen"  nicht  zu:  Side- 
rische  Erscheinungen  sind  nur  zu  beobachten,  nicht  zu  arrangieren. 


*  Ich  weifi  sehr  wohl,  dafi  viele  die  Medizin  auch  nicht  anders  als  eine 
angewandte  Naturwissenschaft  ansehen.  Allein  es  ist  doch  ein  Unterschied  in 
den  Normen  der  Hygiene  und  den  bloßen  Maßnahmen  wie  z.  B.  zur  Verhütung 
einer  Überschwemmung ,  während  man  wohl  andererseits  sagen  kann ,  das 
corriger  la  fortune  sei  hier  ebenso  effektreich,  als  z.  B.  bei  geglückten  lange 
andauernden  Wiederbelebungsversuchen  eines  Ertränkten  oder  Strangulierten, 
wo  die  Natur  bereits  einen  letalen  Ausgang  in  Angriff  genommen  hatte,  aber 
durch  menschliches  Wollen  und  Handeln  zur  Umkehr  gezwungen  wird. 
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Und  da  das  Schießen  mit  Kanonen  nach  Hagelwolken  nicht  anders 
ausgelaufen  ist,  wie  das  bekannte  Hornberger,  so  ist  auch  die  Me- 
teorologie nach  wie  vor  als  rein  explikativ  anzusehen.  Die  Zweck- 
mäßigkeit solcher  rein  explikativer  Wissenschaften  vollzieht  sich 
entweder  rein  wissenschaftlich  auf  sehr  indirektem  Umwege  infolge 
von  allgemeinen  Konsequenzen  ihrer  Ergebnisse,  wie  z.  B.  die 
Kopemikanisch  -  Keplersche  Lehre  eine  Revolution  der  Welt- 
anschauung, und  zwar  mit  den  weitest  tragenden  Tendenzen  nach 
sich  zog,  oder  aber  ihre  Ergebnisse  werden  zu  direkten  Zwecken 
verwandt,  die  gänzlich  außerhalb  des  Rahmens  jener  Wissenschaft 
fallen,  daher  nicht  im  obigen  Sinne  als  der  nämlichen  Wissen* 
Schaft  zugehörig  bezeichnet  werden  können.  Wenn  z.  B.  der  Nau- 
tiker zur  Ortsbestimmung  auf  See  die  Ergebnisse  der  Astronomie 
benutzt  oder  den  Barometerstand  auf  Grund  meteorologischer 
Tatsachen  beobachtet,  so  treibt  er  damit,  im  strengen  Sinne  des 
Wortes,  keine  „angewandte  Astronomie"  oder  Meteorologie  —  so, 
wie  wir  etwa  von  technischer  Physik  oder  Chemie  reden,  wenn 
vielleicht  der  Sprachgebrauch  auch  nicht  so  rigoros  verfährt 

§2 

Die  Relativität  der  Einteilung  durch  die  Wissenschaftslehre 
offenbart  sich  jedoch  auch  noch  in  anderer  Weise,  selbst  in 
Hinsicht  auf  ein  und  dasselbe  Stoffgebiet  Denn  auch  das  Stoff- 
gebiet ist  nicht  unbedingt  im  Sinne  der  Wissenschaftslehre  tren- 
nend und  entscheidend.  Ein  und  dasselbe  wissenschaftliche 
Material  kann  im  Sinne  einer  charakteristisch  bestimmten  Disziplin 
ausschließlich  nur  explikativ  behandelt  werden,  während  eine 
andere  Disziplin  es  ausgesprochen  normativ  zu  verarbeiten  ver- 
mag. Die  Psychologie  ist  rein  explikativ,  sie  hat  nur  zu  eruieren, 
welche  Tatsachen  der  Psyche  zu  Grunde  liegen ,  die  Vorstel- 
lungen, Gefühle  und  Willensakte  einfach  als  solche  zu  erforschen, 
gleichviel  ob  sie  normal  oder  pathologisch  sind,  ob  in  ihnen  ein 
genialer  Gedanke  aufblitzt  oder  eine  Torheit,  eine  erlösende  Tat 
daraus  resultiert  oder  ein  schauriges  Verbrechen.  Hingegen  tritt 
der  Logiker  und  der  Ethiker  sofort  mit  der  Wertsonde  an  den 
Stoff  heran,  um  die  Spreu  vom  Weizen,  die  Schafe  von  den  Böcken 
zu  trennen,  zu  prüfen  und  zu  zeigen,  ob  die  Vorstellungsverbindung 
richtig  oder  falsch,  das  Motiv  gut  oder  böse  sei. 
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Des  weiteren  aber  muß  bemerkt  werden,  daß  der  wissen- 
schaftliche Betrieb  selbst  in  der  Einteilung  und  Gruppierung  der 
Wissenschaften  eine  streng  durchgeführte  Scheidung  von  explikativ 
und  normativ  gar  nicht  kennt,  nicht  kennen  darf.  Denn  es  gibt 
wohl  ausschließlich  deskriptive  Wissenschaften,  nicht  aber  aus- 
schließlich normative.^ 

Wir  haben  die  Ethik  auf  die  äußerste  Stelle  rechts  gesetzt, 
uns  aber  wohl  davor  gehütet,  sie  nicht  auch  als  explikativ  zu  be- 
zeichnen. Denn  eine  Ethik,  die  Wissenschaft  sein  will,  muß,  eben 
ihrer  wissenschaftlichen  Grundlage  willen,  zunächst  ganz  objektiv, 
und  zwar  ohne  vorausgehende  Thesen  und  Werturteile,  erst  die 
Tatsachen  und  Bedingungen  des  sittlichen  Lebens  zu  erforschen 
suchen, '  also  zunächst  explikativ  verfahren.  Bloß  aus  dem  eigenen 
Hirn  läßt  sich  keine  Wissenschaft  herausspinnen,  und  selbst  wo 
dies  versucht  würde,  müßte  stets  irgend  eine  Erfahrung;  sei  es 
auch  nur  die  unbewußte  des  „Lebens"*,  zu  Grunde  liegen.  Denn 
jede  Normwissenschaft  geht  auf  Wirklichkeit  aus.  Wirken  auf 
die  objektive  Welt,  und  dieses  ist  nur  unter  der  Bedingung 
möglich,  daß  deren  Erscheinungen  und  Verhältnisse  verstanden, 
erkannt  und  unter  prinzipiellen  Gesichtspunkten  vorgestellt  werden. 
Selbst  die  religiöse  Ethik,  die  nicht  aus  Vernunftgründen,  sondern 
aus  göttlicher  Offenbarung  das  Soll  und  das  Gut  und  Böse  her- 
leitet, hat  einen  Erfahrungsschatz  hinter  sich,  mag  derselbe  nun 
methodisch  erörtert  werden  oder  nicht 

Es  gibt  daher  keine  Wissenschaft,  die  im  strengen  Sinne  des 
Wortes  ausschließlich  normativ  sein  könnte,  und  es  ist  nur  zu 
wünschen,  daß  das  Explikative  in  den  Norm  Wissenschaften,  da  es 
deren  wissenschaftlichen  Untergrund  einzig  und  allein  bildet,  mehr 
als  bisher  gefördert  werde.  Mag  das  darauf  bauende  Postulat  noch 
so  genial  und  groß  sein,  ja  zugestanden,  daß  in  ihm  einzig  und 
allein  die  Bedeutung  und  Wirkung  zu  ruhen  vermag,  die  reine  Er- 
kenntnis muß  stets  als  Vorbedingung  dazu  erforderlich  sein.  — 
Sonst  werden  „Riesen  auf  tönernen  Füßen"  ^  geboren.  Wie  reimt 
sich  aber  —  so  wird  man  fragen  —  diese  mehrfache  Relativität 
mit  der  auf  metaphysischer  Grundlage  vollzogenen  absoluten 
Trennung  der  Wissenschaftslehre  zusammen? 

*  Darüber:  Wündt,  Einl.  i.  d.  Philos.    S.  35. 

*  Wündt,  Ethik.    S.  3. 

'  Fechner,  Vorschule  der  Ästhetik.    §  1. 

DnfOBR,  Dnunaturgl«.  2 
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Des  Rätsels  Lösung  ergibt  sich  ohne  weitere  Konstruktion, 
durch  einfache  Erwägung  tatsächlicher  Verhältnisse.  Jene  absolute 
Trennung  der  Wissenschaftslehre  ist,  rein  theoretisch  und  prinzipiell 
ausgesprochen,  im  Sinne  der  Möglichkeit  einer  Tendenz  der  Wissen- 
schaften, und  die  Einteilung  und  Kategorisierung  der  Disziplinen 
nach  diesem  Maßstäbe  ist  ebenfalls  nur  diesem  theoretischen  und 
prinzipiellen  Gesichtspunkte  gefolgt,  während  sie  in  der  Wirklich- 
keit sich  gewissermaßen  zufällig  aus  dem  Betriebe  heraus  ent- 
wickelt Denn  im  absoluten  Sinne  gibt  es  überhaupt  keine  „Wissen- 
schaften", sondern  nur  eine  „Wissenschaft".  Diese  allein  ist  in 
ihren  Zweckbestrebungen  vor  die  Tatsache  gestellt,  daß  sie  in  ge- 
wissen Grenzen  das  Sein  zu  verändern  vermag,  worauf  sie  so- 
fort die  Postulate  des  Sollens  bringt,  während  außerhalb  dieser 
Grenze  sie  sich  mit  der  gegebenen  Tatsache  des  puren  Beobachtens 
zufrieden  stellen  muß.  Sie  ist  explikativ  und  normativ  zugleich 
und  versucht  das  letztere  soweit  auszudehnen,  als  die  reale  Wirk- 
lichkeit es  zuläßt  Die  gesamte  Zweckmäßigkeit  der  Wissenschaft 
—  welche  ja  im  Grunde  nichts  anderes  ist  als  auch  ein  Handeln, 
eine  „Tätigkeit"^  —  gibt  ihr  den  ununterbrochenen  Impuls  dazu. 
Die  einzelnen  Disziplinen  aber  haben  sich  nicht  nach  jenem  ab- 
strakten Schema  differenziert  und  entwickelt,  sondern  aus  inneren 
Bedingungen  heraus. 

Der  Betrieb  der  Wissenschaften  zeigt  das  deutlich  auf.  Schon 
der  Begriff  einer  speziellen  Wissenschaft  ist  nicht  unbedingt  be- 
grenzt, vielmehr  teils  nur  durch  die  offizielle  Registrierung  nach 
dem  Usus  innerhalb  der  Fakultäten  bestimmt,  teils  durch  die  spe- 
ziellen Aufgaben  gewisser  Fächer  gegeben;  daher  decken  sich  die 
nach  dem  Schema  der  Wissenschaftslehre  unternommenen  Schei- 
dungsbegriffe durchaus  nicht  immer  mit  der  Abgrenzung  einer 
nominellen  wissenschaftlichen  Disziplin. 

^  Den  Zweck  des  Daseins  bloß  im  Erl<ennen  zu  suchen  ist,  nur  ein 
idolum  phrontisterii  und  schmeckt  sehr  nach  Schreibtisch  und  Gelehrten^ 
Stube.  Es  gibt  eben  auch  Leute,  die,  wenn  in  ihrer  engen  Zelle  die  Lampe 
freundlich  wieder  brennt,  gar  nicht  die  Finsternis  gewahr  werden,  die  jenseits 
Ihrer  Fensterscheiben  beginnt.  Wenn  uns  der  liebe  Gott  nur  darum  in  die 
Welt  gesetzt  hätte,  damit  wir  diese  „begreifen**  sollen,  wflren  wir  in  seinem 
Haushalte  wohl  nur  die  lustige  Person.  „Eh'  man  den  halben  Weg  erreicht, 
muß  wohl  ein  armer  Teufel  sterben."  —  Nein,  da  hat  der  alte  Frankfurter 
Brahmine  recht,  wenn  er  sagt:  Der  Wille  ist's,  der  sich  im  Intellekt  ein  Licht 
anzündet. 
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Was  das  erste,  die  Unbestimmtheit  des  Begriffes,  anbelangt, 
so  ist  auf  die  wohlbekannte  Tatsache  hinzuweisen,  daß  bei  einer 
jeglichen  gründlichen  Darstellung  einer  Wissenschaft  zunächst  die 
Verfasser  sich  bemühen,  den  Begriff,  das  Stoffgebiet  und  die 
Grenzen  dieser  Wissenschaft  zu  erörtern;  und  der  Blick  in  das 
erste  beste  Lesebuch  beweist,  wie  verschiedenartig  die  einzelnen 
Wissenschaften  „definirt"  werden,  welche  engere  oder  weitere 
Grenzen  man  ihnen  steckt  ^  Das  Argument  für  das  zweite  ist  das 
Verhältnis  der  einzelnen  Wissenschaften  zueinander  in  Form  von 
Hilfswissenschaften,  unter  welchem  die  einzelnen  Gebiete  ineinander 
überfließen.  Zoologie  und  Anatomie,  Ästhetik  und  Ethnologie  sind 
getrennte  Wissenschaften.  Allein  der  Zoolog  verwendet  die  Ergeb* 
nisse  des  Anatomen,  der  Anatom  bedarf  zur  Erklärung  gewisser 
Tatsachen  die  Resultate  der  Zoologie,  wie  der  Ästhetiker,  um  die 
Entstehung  der  Künste  in  gewissen  Stufen,  in  ihrer  völkerpsy- 
chologischen Grundlage  und  verschiedenen  Bedingungen  zu  ver- 
stehen, die  Ethnologie  nicht  zu  ignorieren  vermag,  und  wie  anderer- 
seits das  Desiderat  sehr  zu  vertreten  ist,  daß  der  Ethnolog  über 
die  Grundtatsachen  des  ästhetischen  Phänomens  Bescheid  wissen 
möge,  damit  z.  B,  die  Forschungsreisenden  keine  vagen  Ansichten 
über  Erscheinungen  der  Künste  bei  Naturvölkern  mit  nach  tlause 
bringen. 

Ich  sage  ausdrücklich:  Hilfswissenschaften,  denn  dabei  wird 
verstanden  werden  müssen,  daß  aus  der  zu  Rate  gezogenen  Wissen- 
schaft nicht  bloß  die  Resultate  abgeschöpft  und  nur  übernommen 
werden,  sondern  daß  sie  auch  in  ihren  intimeren  Gängen  gekannt 
und  verfolgt  werde.  Im  Betrieb  der  Wissenschaft  wechseln  die 
Verhältnisse  von  Wissenschaft  und  Hilfswissenschaft  hin  und 
her.  Eine  jede  ist  sowohl  selbständige  Wissenschaft,  wie  Hilfs- 
wissenschaft Die  Ästhetik  bedarf  der  Psychologie  unbedingt 
als  Hilfswissenschaft,  sie  wird  jedoch  selber  sofort  dazu,  wenn 
die    Psychologie,    auf  Grund    ihrer   besonderen    Aufgaben,    über 


^  Wflrde  z.  B.  die  Psychologie  ihre  Grenzen  auch  auf  die  Logili  mit  aus- 
dehnen wollen,  was  durch  das  Medium  der  Erkenntnistheorie  nicht  so  unwahr* 
scheinlich  klingt,  so  würde  sie  aus  einer  rein  explikativen  Wissenschaft 
heraus  einen  gemischten  Charakter  annehmen,  wie  andererseits  die  Logik,  eine 
der  reinsten  Normwissenschaften,  durch  den  Anschluß  an  die  Psychologie  viel- 
leicht nur  in  das  Mittelglied  einer  angewandten  Wissenschaft  rücken  würde. 

2* 
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jene  Tatsachengebiete  Aufschluß  erheischt,  die  speziell  das  stoff- 
liche Fundament  für  die  Untersuchungen  des  Ästhetischen  ab- 
geben. 

Das  Verhältnis  der  Hilfswissenschaften  erklärt  auch  fernerhin, 
daß  die  einzelnen  Wissenschaften,  die  hinsichtlich  ihrer  speziellen 
Aufgabe  wohl  eine  Einheit,  und  zwar  auch  eine  begriffliche,  zu 
bilden  vermögen,  doch  wiederum  nur  als  ein  Konglomerat  von 
Disziplinen  gelten  können,  dessen  einzelne  Bestandteile  nur  durch 
jene  spezielle  Richtung  und  Aufgabe,  die  für  ihre  Zwecke  das  je- 
weils Wesentliche  aufnimmt,  zusammengeschweißt  werden,  während 
diese  einzelnen  Teile  im  Sinne  der  Wissenschaftslehre  heterogen, 
kategorisch  voneinander  verschieden  sein  können. 

Wir  haben  die  Medizin  unter  die  normativen  Wissenschaften 
zu  rechnen  vermocht  Betrachten  wir  sie  in  ihrer  Zusammen- 
setzung, so  wird  erhellen,  daß  einzelne  ihrer  Teilwissenschaften 
nicht  im  geringsten  normativ  sein  können.  So  kann  z.  B.  die 
pathologische  Anatomie  nur  deskriptiv  sein,  denn  ihr  Material  ist, 
sobald  es  reif  zur  Wissenschaft  ist,  längst  dem  Reiche  des  Sollens 
entrückt  Ihrem  wissenschaftlichen  Charakter  nach  gehörte  diese 
zweifellos  zu  den  rein  explikativen  Naturwissenschaften.  Allein, 
auch  wenn  wir  besondere  naturwissenschaftliche  Fakultäten  kon- 
stituieren würden,  würde  die  pathologische  Anatomie  doch  stets 
bei  der  Medizin  verbleiben,  aus  Gründen,  die  der  beiderseitige 
Betrieb  erfordert 

Die  Relativität  jener  systematischen  Trennung  offenbart  sich 
überall,  wo  die  Wissenschaft  charakterisiert  wird  durch  ihre  Arbeit 
selbst  und  nicht  im  Sinne  jenes  abstrakten  Maßstabes,  den  die 
Wissenschaftslehre  anlegt  Der  Wert  und  die  Bedeutung  dieses 
Maßstabes  bleibt  aber  trotzdem  bestehen,  nur  tritt  er  in  ganz 
anderer  Weise  zu  Tage. 

Drittes  Kapitel 

§1 

Aber  selbst  die  systematische  Scheidung,  die  die  Wissenschafts- 
lehre vornimmt,  ist  auch  in  prinzipieller  Hinsicht  nicht  absolut 
Wenn  auch  immer  eingeräumt  werden  muß,  daß  die  fundamentale 
Trennung  von  „explikativ'^  und  „normativ^'  durch  das  ganze  Er- 
fahrungsgebiet hindurchgeht,  das  Prinzipielle  daran  somit  bis  auf 
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den  ürboden  der  Metaphysik  reicht,  so  darf  jedoch  andererseits 
nicht  vergessen  werden,  daß  das  Metaphysische  dabei  doch  nur 
ein  Problem  bildet,  auf  das  die  Wissenschaftslehre  sofort  stößt, 
wenn  sie  Verlangen  danach  trägt,  über  die  bloße ,  zu  Grunde 
liegende  Tatsache  der  Erfahrung  hinauszugehen. 

Wollte  aber  die  Wissenschaftslehre  diesen  Schritt  unternehmen^ 
etwa  nach  tieferen  metaphysischen  Gründen  suchen,  um  von 
diesen  aus  ihre  Scheidungslinie  haarscharf  durch  das  Gebiet  der 
Wissenschaft  hindurch  bis  an  die  Wurzel  zu  ziehen,  so  würde 
sie  bald  in  einem  Irrgange  von  Holzwegen  sich  verlaufen  und 
zuguterletzt  nur  das  Gegenteil  von  dem,  was  sie  beabsichtigte, 
mit  heim  bringen:  entweder  ebenfalls  eine  ausgesprochene  Rela- 
tivität der  beiden  Begriffe  in  letzter  Hinsicht  oder  die  Aufhebung 
des  einen  zu  Gunsten  des  anderen. 

Denn  bei  einer  konsequenten  Weiterverfolgung  der  Trennung 
von  explikativ  und  normativ  würde  die  einfache  metaphysische 
Tatsache,  auf  der  jene  Scheidung  ruht,  aus  den  Bahnen  des  Trans- 
zendentalen ins  Ungemessene  des  Transzendenten  hinüberschweben, 
in  jenes  Reich,  wohin  wohl  der  Gedanke  träumend  seinen  Flug 
richtet,  wo  aber  die  Erfahrung  niemals  festen  Fuß  zu  finden  ver- 
mag. Und  zwar  würde  das  Problem  ein  ganz  gewaltig  ernstes 
werden!  Denn  es  schlösse  zwei  metaphysisch^transzendente  Grund- 
probleme in  sich  ein,  die,  seit  eine  Philosophie  besteht,  am  hart- 
näckigsten einer  definitiven  Lösung  widerstanden  und  wohl  auch 
niemals  gelöst  werden  können,  wie  strenge  und  einsichtige  Denker 
mit  Recht  behaupten.^  Denn  das  Verlangen,  aus  Prinzipien  haar- 
scharf und  sicher  jene  Grenzen  zu  ziehen,  inwieweit  mensch- 
licher Wille  die  Außenwelt  zu  beeinflussen  vermag,  hieße  nichts 
anderes  fordern,  als  die  definitive  Antwort  auf  die  Frage  nach 
der  menschlichen  Willensfreiheit  überhaupt,  und,  mit  dieser  Voraus- 
setzung verbunden,  die  unumstößlich  exakte  Lösung  des  Problems 
von  dem  Verhältnis  zwischen  Objekt  und  Subjekt,  jenes  Idenditäts- 
problemes,  das  so  oft  schon  zum  Ur-  und  Grundproblem  aller 
Wissenschaft  und  Philosophie  überhaupt  gemacht  wurde.  —  Wir 
wollen  dies  Palädium  nicht  bis  zur  Harmonie  der  Sphären  weiter 
spielen,  doch  mögen  wenigstens  einige  allgemeine  Hinweise  die 
hierher  gehörigen  Schlußakkorde  bilden. 

^  Vergl.  dazu  die  auf  S.  26  folgende  Anm. 
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§2 

Ich  sagte,  daß  die  ins  Problematische  gewandte  Trennung 
der  Wissenschaftslehre  zu  einem  Relativismus  führen  müßte. 

Denn  wenn  auch  die  Natur,  ihren  immanenten  Gesetzen  folgend, 
in  ihrem  Wirken  und  Gehen  sich  durchaus  keine  „Vorschriften'" 
machen  läßt,  ihr  weder  ein  saltus  nachgewiesen,  noch  ein  error 
ancensiert  werden  kann,  sie  vielmehr  in  ihrem  dunklen  Drange  sich 
ausnahmslos  des  rechten  Weges  wohl  bewußt  ist,  hingegen  der 
Mensch,  der  Steuerruder  in  die  Hand  gedrückt  erhielt,  damit  er, 
der  zitternden  feinen  Magnetnadel  des  Gewissens  folgend,  den 
richtigen  Kurs  seines  Schicksals  selbst  finden  möge  und  alsobald» 
bald  hier  bald  dort  im  sündigen  Zickzack  lavierend,  zwischen 
Klippen  gerät  —  so  ganz  getrennt,  wie  Feuer  und  Wasser,  er- 
scheinen uns  unter  transzendentem  Gesichtspunkte  diese  Gebiete 
denn  doch  nicht 

Denn  es  erscheint  die  sogenannte  freie  Willensbetätigung  des 
Menschen  —  in  der  allein  das  Reich  des  „SoUens"  sich  abspielt  — 
so  weit  menschliche  Tätigkeit  in  Betracht  kommt,  auch  mit  rein 
außerpersönlichen  Gesetzen  des  Seins  verquickt,  und  alsdann  jene 
Willensfreiheit  und  alles  Persönliche  nicht  absolut  vom  „Sein"  sub- 
limiert,  von  ihm  unüberbrückt  geschieden.  Auch  unser  Wollen  und 
Normieren  kann  von  gewissen  Gesetzen  des  Seins  abhängen,  nur 
daß  wir  die  Fäden  nicht  deutlich  sehen,  ihre  Qualität  nicht  be- 
stimmen können  und  daher  der  Streit  der  Ansichten  hin  und  her 
geht  Mancher  Psychiater  aber  will  heutzutage  mehr  davon  wissen, 
als  mancher  Ethiker  davon  wissen  will.  Die  Gesetze  des  Seins  sind 
auch  in  anderer  Hinsicht  nicht  unbedingt  isoliert  vom  Sollen, 
denn  das,  was  soll,  muß  unbedingt  sich  auf  ein  Sein  stützen, 
mit  diesem  irgend  ein  Gemeinsames  haben,  wenn  es  mit  ihm 
Verbindungen  eingehen  will;  wie  andererseits  das  Sollen,  weil 
hinter  ihm  ein  dynamisches  Prinzip  steckt,  auch  für  eine  Er- 
scheinungsform des  Seins  gelten  kann,  sofern  wir  anthropomor- 
phistisch,  wie  immer,  auch  dem  Außerpersönlichen  in  seiner  Ver- 
änderung eine  Zweckmäßigkeit  und  Entelechie  zuerkennen.  Somit 
konstitutieren  wir  für  das  Zwecksstreben  innerhalb  und  außerhalb 
unseres  Ichs  zum  mindesten  eine  Parallele,  die  wiederum  als  Ge- 
dankenpostulat eine  Einheit  fordert,  eine  Idendität,  weil  denn  zu- 
letzt die  Weltanschauung  immer  die  These  vertritt,   daß  Ich  und 
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Außenwelt  irgendwo  in  einem  gemeinsamen  Urgrund  zusammen« 
hängen  müssen.  Daher  wird  jener  Parailelgang  nicht  als  absolut 
gedacht,  vielmehr  soll  er  in  einem  Punkt  des  Transzendenten  zu- 
sammenfließen, einer  Grundsubstanz,  die  von  den  nachkantischen 
Klassikern  „das  Absolute''  genannt  wurde,  ein  Begriff,  den  jeder 
nach  eigenen  Intentionen  beliebig  ausmalte. 

Wie  sich  daher  schon  aus  dem  blo&en  Gedankenpostulate  durch 
die  Position  irgend  einer  Einheit  notwendigerweise  eine  —  wenn 
auch  rein  transzendente  —  Relativität  folgern  muß,  so  wird  diese 
nur  um  so  deutlicher  hervortreten,  wenn  wir  die  einzelnen  Thesen 
in  Betracht  ziehen,  welche  die  gedankenpoetische  Regenbogenbrücke 
über  beide  Erfahrungsgebiete  haben  schlagen  wollen.  Denn  selbst 
die  prononziertesten  dualistischen  Systeme  mußten  irgendwo  ihre 
Seile  an  einem  monistischen  Anker  festknüpfen,  wie  schon 
Descartes  seine  beiden  Substanzen,  Denken  und  Ausdehnung 
(Persönliches  und  Außerpersönliches),  in  einer  einzigen  ürsubstanz, 
„Gott",  auslaufen  ließ.* 

Wo  aber  von  alters  her  das  monistische  Prinzip  den  Dualis- 
mus vermied,  fester  und  rücksichtsloser  auftrat,  im  konsequenten 
Materialismus  wie  im  Spiritualismus,  beides  transzendente,  oft  be- 
wiesene, nie  erweisbare  Thesen,  da  fließen  Sein  und  Sollen  erst 
recht  als  relative  Dinge  ineinander.  Dem  Materialismus  ist  alles  Ge- 
schehen und  das  Wollen  des  Ich  nur  ein  Identisches,  eine  kongruente 
Naturkausalität,  der  Wille  in  seiner  Freiheit  aufgehoben,  seine  Akte 
Erscheinungen  der  physischen  Gesetzmäßigkeit,  das  Motiv  eine 
Spielart  der  Ursache,  wie  dem  Spiritualismus  die  Ursache  konse- 
quenterweise zum  Motiv  werden  muß.  Wollte  man  also  auf  irgend 

^  Sapienti  sat,  daß  dann,  wenn  die  Straße  eine  Zeitlang  fortgelaufen  ist 
und  die  tiSuser  vis  ^  vis,  hüben  wie  drüben  liübscli  parallel  gestanden  haben, 
der  liebe  Gott  zuguterletzt  als  Quergebäude  dienen  muß,  damit  die  philo- 
sophische Sackgasse  fertig  wird.  —  Für  mich  als  religiösen  Menschen  ist  „Gott" 
sowohl  nur  eine  „regulative  Idee*\  wie  ein  notwendiges  Postulat  der  Phantasie 
meines  Herzens  und  eine  Wohltat  meines  Innern  zugleich  (man  sollte  darüber 
gar  nichts  sagen,  ebensowenig  wie  man  die  eigenen  Gefühle  zu  Vater,  Mutter, 
Weib  und  Kind  drucken  lassen  soll)  —  aber  wenn  ich  aus  diesem  meinem 
stillen  Kämmerlein,  in  dem  ich  niemals  Besuch  empfangen  möchte,  am  aller- 
wenigsten debattieren,  heraustrete  in  meine  Werkstatt,  da,  auf  wissenschaft- 
lichem Boden,  sehe  ich  im  Gottesbegriff  immer  einen  Verlegenheitsbegriff,  denn, 
wo  man  nicht  mit  Augen  sehen  kann,  da  soll  man  auch  nicht  mit  Füßen  stehen 
wollen.    Aber,  diese  paar  Choraltakte  nur  ganz  beiläufig!  — 
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eine  der  spekulativen  transzendenten  Thesen  —  und  auf  solche 
kann  sich  eben  nur  die  „Lösung"  jener  Probleme  stützen  — 
zurückgehen,  so  würde  jene  von  der  Wissenschaftslehre  unter- 
nommene Trennung  entweder  zu  einer  ins  Bodenlose  laufenden 
Relativität  werden,  resp.  die  Aufhebung  der  Trennung  selbst  das 
Resultat  sein. 

Die  Einheit  von  Subjekt  und  Objekt,  „Ich"  und  „Nichtich", 
vom  Willen  und  seinem  Objekte,  ist  eine  These  —  berechtigt  wohl 
und  als  notwendig  gefühlt,^  aber  nie  erkannt  und  bestimmt  Wir 
kennen  nur  die  beiden  Punkte,  wir  vermuten  eine  Ellipse  und  keine 
Parabel,  aber  wir  können  sie  nicht  konstruieren,  es  fehlt  uns  dazu 
der  dritte  Punkt  Und  daher  ist  stets  der  Beweis,  den  eine  Iden- 
titätsphilosophie antreten  wollte,  nur  eine  Phantasie  geblieben.^ 

*  Kant  spricht  sich  sehr  vorsichtig  Ober  diesen  Punkt  aus:  „Ob  nun  aber 
gleich  die  Ausdehnung  ....  kurz  alles,  was  uns  äußere  Sinne  nur  liefern 
können,  nicht  Gedanken,  Gefühl,  Neigung  oder  Entschließung  sein  oder  solche 
enthalten  werden,  als  die  überall  keine  Gegenstände  äußerer  Anschauung  sind, 
so  könnte  doch  wohl  dasjenige  Etwas,  welches  den  äußeren  Erscheinungen  zu 
Grunde  liegt  ....  als  Noumenon  (oder  besser  als  transzendentaler  Gegen- 
stand) betrachtet,  auch  zugleich  das  Subjekt  der  Gedanken  sein**  u.  s.  w.,  fügt 
aber  gleich  hinzu:  „diese  Ausdrücke  aber  geben  gar  nicht  zu  erkennen,  was 
für  ein  Gegenstand  es  sei".  —  Kr.  d.  r.  V.  Elementarlehre,  IL  T.  II.  Abt.  2,  1. 
—  In  der  zweiten  Ausgabe  übrigens  fortgelassen!!  — 

*  ScfiELLiNG  wollte,  auf  Fichte  fußend,  nachdem  Kant  die  transzenden- 
tale Mauer  gebaut  hatte,  durch  das  Moment  der  Intuition,  zur  „intellektuellen 
Anschauung"  umgeformt,  ein  Hinterpförtchen  öffnen,  um  dennoch  in  die  blaue 
transzendente  Ferne  zu  gelangen,  und  das  Ästhetische  sollte  den  tleliographen- 
dienst  zwischen  drinnen  und  draußen  übernehmen.  Kant  hatte  gesagt:  Alle 
Erkenntnis  geht  durch  Verstand  plus  Sinnlichkeit.  Keines  dieser  beiden  Ele- 
mente ist  im  Stande,  für  und  durch  sich  allein  eine  Erkenntnis  zu  ermöglichen. 
Folglich  ist  eine  Erkenntnis  durch  den  Verstand  allein,  eine  „intellektuelle 
Anschauung**,  wie  sie  schon  SPINOZA  behauptet  hatte,  unmöglich  (Kr.  d.  r.  V. 
Transz.  Asth.  II,  §  8,  IV  und :  Transzcnd.  Logik  I  ferner  IL  T.  1.  Abt.  II,  3.  Ke«R- 
BACH,  S.  67,  70  u.  232—34.  S.  234  u.  f.),  denn  sie  kämen  nur  dem  „ürwesen**  zu, 
für  uns  gäbe  es  keine  Verstandeserkenntnis,  als  durch  das  Mittel  der  „Sinnlichkeit". 
Also  nur  mittelbare,  keine  „unmittelbare**  Erkenntnis!  —  Dagegen  opponiert 
FlCNTE,  indem  er  das  Ichbewußtsein  als  die  unmittelbare,  intellektuelle  Anschauung 
erkennt,  es  zum  erkenntnistheoretischen  Grundprinzip  für  Philosophie  nimmt. 

SCNELLING  führt  diesen  Gedanken  weiter  aus  und  wendet  ihn  direkt  auf 
die  spekulative  Naturlehre  an.  Seine  Identität,  die  in  der  Annahme  einer 
„Weltseele**  als  absolute  Einheit  gipfelt,  beruht  auf  eben  der  „intellektuellen 
Anschauung**;  „Anschauung**  ist  ihm  das  philosophische  Rüst-  und  Handwerks- 
zeug überhaupt,  mit  dem  er  sein  System  aufzimmert.    „Die  intellektuelle  An- 
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Was  wir  von  dem  Zusammenhange  zwischen  beiden  Erfahrungs- 
gebieten innen  und  außen  —  Wille,  Objekt  —  wissen,  ist  in 
Ansehung  des  transzendenten  Urgrundes,  auf  den  es  hier  doch 
allein  ankommen  muß,  so  gut  wie  nichts.  Beide  Erfahrungsgebiete 
stehen  sich  in  unserer  Erkenntnis  nur  als  zwei  getrennte  Spitzen 

schauung  ist  das  Organ  alles  transzendentalen  Denkens.  Denn  das  trans- 
zendentale Denken  .  .  .  setzt  ein  Vermögen  voraus,  gewisse  Handlungen  des 
Geistes  zugleich  zu  produzieren,  und  anzuschauen,  so  daß  das  Produzieren  des 
Objekts,  und  das  Anschauen  selbst  absolut  Eines  ist,  aber  eben  dieses  Ver- 
mögen ist  das  Vermögen  der  intellektuellen  Anschauung."  —  „Die  postulierte 
Anschauung  soll  zusammenfassen,  was  in  der  Erscheinung  der  Freiheit,  und 
was  in  der  Anschauung  des  Naturproduktes  getrennt  existiert,  nämlich  Identität 
des  Bewußten  und  Bewußtlosen  im  Ich,  und  Bewußtsein  dieser  Identität.  Das 
Produkt  dieser  Anschauung  wird  also  einerseits  an  das  Naturprodukt,  andererseits 
an  das  Preiheitsprodukt  grenzen,  und  die  Charaktere  beider  in  sich  vereinigen 
mflssen.  Kennen  wir  das  Produkt  der  Anschauung,  so  kennen  wir  auch  die 
Anschauung  selbst,  wir  brauchen  also  nur  das  Produkt  abzuleiten,  um  die  An- 
schauung abzuleiten."  .  .  .  „Die  objektive  Welt  ist  nur  die  ursprüngliche,  noch 
bewußtlose  Poesie  des  Geistes;  das  allgemeine  Organon  der  Philosophie  und 
der  Schlußstein  ihres  ganzen  Gewölbes  —  die  Philosophie  der  Kunst.*^ 
(System  des  transzendentalen  Idealismus.  1800,  S.  51. 452. 19,  vgl.  die  §§  2  und  3 
auf  S.  463  u.  f.)  —  Somit  wird  das  Ästhetische  transzendent -transparent,  „der 
Grundcharakter  des  Kunstwerkes  eine  bewußtlose  Unendlichkeit",  die  Kunst  zur 
Offenbarung  des  „Absoluten**,  als  Produkt  des  „Genies'*;  und  die  Romantiker 
hatten  daraufhin  das  Patent  als  Propheten.  —  Für  den  Standpunkt  der  Lektüre  ist 
SCHELLiNGs  Lehre  geistreicher  Genuß,  für  die  Erkenntnis  seine  „Weltseele**  ein 
Anthropomorphismus,  heben  anderen  (Panlogismus  tiEGELs,  „Weltphantasie**  bei 
FROflsCfiAMMER  U.S.W.),  vom  wissenschaftlichen  Standpunkte  auf  Irrtum  gegründet. 
Denn  der  ganze  Zauber  des  „unmittelbaren**  in  der  „intellektuellen  Anschauung** 
schwindet  dahin,  wenn  wir  die  „Intuition**  —  in  welcher  die  „intellektuelle  An- 
schauung** schließlich  sich  auflöst,  als  nichts  „Unmittelbares**  erkennen,  son- 
dern als  einen  Komplex  von  Vorstellungen,  die  ebenfalls  aus  der  Sinnlichkeit, 
also  der  Erfahrung,  herstammen,  wodurch  Kant  recht  behält.  —  Und  ebenso 
ergibt  sich,  daß  das  Ästhetische  nicht,  wie  SctiELLlNG  und  ScüOPENHAUER 
behaupten,  durch  die  „Intuition**  eine  Wünschelrute  zur  vernagelten  Pforte 
transzendenter  Geheimnisse  werden  könne.  Oberhaupt  gibt  es  in  der  Ästhetik 
nichts  Metaphysisches,  als  das,  was  man  von  außen  hineinträgt,  das  ästhe- 
tische Problem  kann  nur  dann  zum  metaphysischen  werden,  wenn  man  daran 
ein  metaphysisches  anknüpft,  wie  man  es  zuguterletzt  bei  jedem  Dinge 
machen  kann. 

Doch  genug  davon.  In  der  Ästhetik  wird  davon  ausgiebiger  die  Rede 
sein.  Es  hat  aber  einen  eigenartigen  Reiz,  solche  Theorien  in  ihrer  allmählichen 
Entstehung  zu  verfolgen,  ihr  Aufkeimen  zu  beobachten,  zu  sehen,  wie  sie,  sich 
gegenseitig  steigernd,  weiterwachsen,  bis  sie  zuletzt  ein  ausgeprägtes  System 
tendenziös  zusammenflechten. 
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gegenüber,  gleich  zweien  aus  dem  Meere  der  Unendlichkeit  hervor- 
ragenden Inseln,  deren  Oberfläche  vom  Lichte  der  Sonne  erhellt 
ist,  deren  submariner  Grund  aber  nach  einer  kurzen  Schicht  des 
Dämmerlichtes  im  Dunkeln  ruht,  von  keinem  Taucher  lebend  er- 
reichbar. Nur  in  der  Korrespondenz  von  Gipfel  zu  Gipfel  ist  ein 
Verkehr  zwischen  hüben  und  drüben  möglich,  ein  Handelsaustausch, 
der  sich  nur  auf  der  Oberfläche  vollzieht,  nur  den  Interessen  des 
geschäftigen  Lebens  dient 

Zwei  ungelöste  Probleme  aus  unendlicher  Tiefe  In  unendliche 
Höhe  ragend:  Dort  die  Natur,  zwingend,  hier  der  Wille,  frei!^ 


^  Auf  dies  heikle  Problem  noch  einzugehen,  wird  hier  nicht  verlangt 
werden  können.  Es  ist  als  solches  schon  Tatsache  genug!  Da  das  Thema  und 
der  Raum  nicht  Gelegenheit  zu  weiterer  Auseinandersetzung  geben,  mag  mir 
die  Berufung  auf  eine  Autorität  verstattet  sein:  „Wie  es  nun  möglich  sei,  daß 
eine  immaterielle,  geistige  Funktion,  der  Wille,  durch  immaterielle,  geistige  Akte, 
Entschlüsse,  welche  nur  Objekte  der  inneren  Erfahrung  sind,  ein  körperliches, 
sinnlich  wahrnehmbares  Ereignis,  die  Handlung*,  die  allein  Gegenstand  der 
äußeren  Erfahrung  sein  kann,  hervorzubringen  vermöge,  —  dieses,  wie  Ober- 
haupt der  Zusammenhang  zwischen  Leib  und  Seele,  ist,  obgleich  es  von  den 
Philosophen  einen  schön  und  stolz  klingenden  Namen  (vinculum  substantiale) 
und  verschiedene  Platze  in  verschiedenen  Systemen  erhalten  hat,  bis  zu  dieser 
Stunde  nichts  anderes  als  ein  ungelöstes  Rätsel,  welches  auch  hier  für  reich- 
lichen Anlaß  zum  Nachdenken  und  Bücherschreiben  geben,  niemals  aber  be- 
friedigend gelöst  werden  wird."  —  Otto  Liebmann,  „Ober  den  individuellen  Be- 
weis für  die  Freiheit  des  Willens."  Stuttgart  1866.  S.  16.  —  Und  hier  eben  liegt 
der  Kern  des  ganzen  Problems!  Wenn  die  Deterministen  —  die  Materialisten 
sowohl  wie  die  um  Spinoza  —  die  „Freiheit"  verneinen,  so  tun  sie  dies  nur  auf 
Grund  einer  These,  nämlich,  indem  sie  die  Kausalität  der  äußeren  Erfahrung 
ohne  weiteres  auf  die  innere  übertragen,  und  das  ist  eben  nur  eine  Ansicht,  eine 
Behauptung,  für  die  der  Nachweis  fehlt.  Und  so  lange  sie  diesen  nicht  erbringen, 
ist  der  „Wille"  —  im  weiteren  Sinne  des  Wortes  —  frei,  unbeschadet  darum, 
ob  mit  voller  Aufrechterhaltung  der  Kausalität  als  einem  Apriori  innerhalb  der 
Analyse  und  der  daraus  erfolgenden  Abstufungen  des  psychischen  Prozesses 
(cf.  den  Abschnitt  1  „über  die  Tatsachen  des  sittlichen  Bewußtseins"  im  eben 
genannten  Buche)  feinere  Unterschiede  gemacht  werden,  wie  z.  B.  ScfiOPEN- 
üAUER  die  Freiheit  nicht  aufhebt,  sondern  bloß  „hinausrückt",  indem  er  sie  in 
den  „Charakter"  verlegt,  oder  Liebmann  den  Beweis  „individuell",  d.  h.  vom 
sittlichen  Individuum  aus  führt  und,  unter  Verneinung  des  Zwanges  einer  „Not- 
wendigkeit, die  ich  nicht  gewollt  habe,  die  also  gegen  meinen  Willen  mich 
beherrscht",  zu  dem  Satze  kommt:  „Frei  ist  der  Mensch  nur,  wenn  er  durch- 
weg nach  Maximen  handelt,  d.  h.  wenn  in  keinem  Falle  ein  Motiv  im  stände 
ist,  ihn  zu  einem  anderen  Schlüsse  zu  bewegen,  als  ihn  seine  Maxime  ver- 
langt" (S.  127). 
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§3 

Wird  über  eine  Wissenschaft  diskutiert  im  Sinne  ihres  ge- 
samten Charakters,  ihrer  Anlage,  ihres  Stoffgebietes  und  ihrer  Me- 
thoden, so  werden  die  oben  skizzierten  Erörterungen  aus  der 
Wissenschaftslehre  nicht  unwesentliche  Dienste  leisten  können. 
Versuchen  wir,  die  Resultate  des  eben  Erörterten  für  unser  Thema 
zur  Anwendung  zu  bringen.  Die  Dramaturgie  erscheint,  wie  be- 
reits erwähnt,  ihrem  Stoffgebiete  nach  der  Ästhetik  angehörig.  Die 
Ästhetik  gilt  ausnahmslos  als  Normwissenschaft  Ist  dies  richtig, 
so  ist  auch  der  Charakter  der  Dramaturgie  sogleich  gegeben  und 
damit  der  Vorteil  gewonnen,  sie  als  „praktische''  Disziplin,  auch 
den  strengsten  Anforderungen  wissenschaftlicher  Rigorosität  gegen- 
über zu  behaupten. 

Und  hier  zeigt  sich  der  Wert  und  die  Bedeutung,  die  der 
Scheidung  im  Sinne  der  Wissenschaftslehre  zukommt  Gestattet 
eine  Wissenschaft  eine  direkte  normative  Tendenz,  so  tritt  der 
Charakter,  der  dadurch  der  Wissenschaft  verliehen  wird,  auch  in 
ihrem  ganzen,  speziell  wissenschaftlichen  Betriebe  zu  Tage.  Als- 
dann erweist  sich  ihre  praktische  Eigenschaft  sogleich  als  nach  zwei 
Richtungen  hin:  Das  Stoffgebiet  liegt  der  wissenschaftlichen  For- 
schung nicht  als  lediglich  explikativ  zu  behandelnd  vor,  sondern 
steht  als  ein  freies  Gebiet  menschlichen  Willens  und  Willkür  von 
Anfang  an  unter  dem  Zeichen  der  Postulate,  des  Nomothetischen. 
Und  das  „Praktische''  wird  alsdann  nicht  nur  zum  bloßen  Appendix 
der  Disziplin,  sondern  gehört  zu  ihrem  Wesen  selbst,  wird  zum 
von  Anfang  an  bestimmenden  Leitstern,  der  auch  auf  die  Methode 
sein  Licht  wirft  und  ihren  Weg  beleuchtet 

Daher  hat  die  Einreihung  einer  Disziplin  in  die  Gesamtheit 
der  Wissenschaften  vom  Standpunkte  der  Wissenschaftslehre  ihre 
besondere  Bedeutung  und  Wirksamkeit 

Allein  wir  würden  diesen  immerhin  weitläufigen  Weg  nicht 
unternommen  haben,  wenn  es  sich  bei  dieser  „Einreihung" 
nur  um  eine,  sonst  unbedeutende  Registrierung  und  Schabioni- 
sierung handelte,  und  sich  nicht  auch  für  unser  Thema  wichtige 
innere  Beziehungen  damit  verknüpften.  Die  Katalogisierung  ins 
Fach  des  „Normativen"  ist  nicht  nur  eine  bloße  Etikettierungs- 
frage,  die  sonst  gar  nicht  aufgeworfen  zu  werden  brauchte, 
als  ja  die  Aufschrift  längst  und   nur  zu  gut  bekannt  ist    Wir 
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möchten  im  Gegenteil  an  diese  Frage  noch  andere  und  zwar  weit- 
gehendere knüpfen. 

Man  hat  die  Dramaturgie  bisher  fast  ausnahmslos  nur  im 
normativen  Sinne  behandelt  und  dazu  die  kritische  Methode  ge- 
braucht Hat  man  aber  je  ihren  normativen  Charakter  eingehend 
geprüft  und  erwiesen?  Oder  ihn  auf  seine  Konsequenzen  angesehen? 
Wenn  LESSING  am  Schlüsse  seiner  Dramaturgie  die  denkwürdigen 
Worte  ausspricht:  „Was  mich  also  versichert,  daß  mir  dergleichen 
(Irrtümer)  nicht  begegnet  sei,  daß  ich  das  Wesen  der  dramatischen 
Dichtkunst  nicht  verkenne,  ist  dieses,  daß  ich  es  vollkommen  so 
erkenne,  wie  es  ARISTOTELES  aus  den  unzähligen  Meisterstücken 
der  griechischen  Bühne  abstrahiert  hat  Ich  habe  von  dem  Ent- 
stehen, von  der  Grundlage  der  Dichtkunst  dieses  Philosophen 
meine  eigenen  Gedanken,  die  ich  hier  ohne  Weitläufigkeit  nicht 
äußern  könnte.  Indeß  steh  ich  nicht  an,  zu  bekennen  (und  sollte 
ich  in  diesen  erleuchteten  Zeiten  auch  darüber  ausgelacht  werden!), 
daß  ich  sie  für  ein  ebenso  unfehlbares  Werk  halte,  als  die  Ele- 
mente des  Euklid  nur  immer  sind.  Ihre  Grundsätze  sind  ebenso 
wahr  und  gewiß,  nur  freilich  nicht  so  faßlich,  und  daher  mehr 
der  Chikane  ausgesetzt  als  alles,  was  diese  enthalten.  Besonders 
getraue  ich  mir  von  der  Tragödie,  als  über  die  uns  die  Zeit  so 
ziemlich  alles  daraus  gönnen  wollen,  unwidersprechlich  zu  beweisen, 
daß  sie  von  der  Richtschnur  des  ARISTOTELES  keinen  Schritt  ent- 
fernen kann,  ohne  sich  ebenso  weit  von  ihrer  Vollkommenheit  zu 
entfernen". 

Wir  leben  in  nicht  minder  erteuchteten  Zeiten,  als  die  waren, 
da  Lessing  diese  Sätze  schrieb,  und,  wie  ich  noch  hinzufügen  will, 
in  einer  Zeit,  da  Lessing  uns  alles  andere  gilt,  als  ausgelacht  zu 
werden.  Ein  jeder  nimmt  ihn  ernst,  zum  mindesten  als  Bahn- 
brecher und  Klassiker.  Und  für  viele  gilt  er  auch  heute  noch  als 
Autorität,  just  so,  wie  ihm  selbst  der  ARISTOTELES. 

Man  wird  den  ganzen  Ernst  des  LESSlNGschen  Wortes  erst 
würdigen,  wenn  man  sich  die  Konsequenzen  klar  gemacht  hat 

Sieht  man  die  Ästhetik,  mit  ihr  die  Dramaturgie,  als  pronon- 
zierte  Normwissenschaft  an,  so  rangiert  sie  in  der  Freiheit  des  No- 
mothetischen gleich  mit  der  Ethik.  Gibt  es  in  der  Ethik  Normen, 
die  für  ebenso  wahr  anerkannt  werden  müssen  (müssen!  auf  das 
Evidente  und  Stringente  kommt  es  an)  wie  die  Lehrsätze  der  Geo- 
metrie?    Die  sogenannten    zehn   Gebote  Mosis  gelten  gewiß  für 
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diejenigen  ethischen  Postulate,  denen  man  die  universellste  Gültig- 
keit als  Moralgesetze  nachsagen  kann;  vor  allem  Gesetz  fünf:  Du 
sollst  nicht  töten,  und  sechs:  Du  sollst  nicht  ehebrechen.  Wenn 
nun  jemand  kommt  und  sagt:  „Ich  werfe  mich  dem  allgemeinen 
Strom  der  Moraltheoretiker  mutig  entgegen;  ich  bekämpfe  tausend- 
jährigen Irrtum,  stütze  mich  auf  den  Satz  von  der  Umwertung  aller 
Werte  und  folgere  daraus:  Ich  darf  unter  Umständen  töten!  Ich 
darf  zum  Beispiel  einen  Tyrannen  morden,  wenn  sein  Wirken  die 
Völker  drangsaliert  und  ins  Unglück  stürzt;  ehe  ich,  meine  Kinder 
und  hundert  andere  Gut  und  Leben  unter  seinen  Launen  verlieren, 
darf  ich  ihm  zuvorkommen.  Unter  Umständen  also  gilt  Pürsten^- 
mord  für  eine  ebenso  ethische  Tat  wie  die  politische  Revolution, 
auf  die  der  Mensch  ein  Recht  hat,  wie  auf  Licht  und  Luft^  Du 
mußt  mir  das  zugeben,  mein  Lieber.  HARMODIOS  und  Aristogeiton 
werden  Euch  als  Helden  ja  schon  auf  den  Schulen  gepriesen,  eben- 
so wie  der,  der  das  Scheusal  Nero  endlich  umbrachte.  Und  Odo- 
ARDO  Galotti?  —  Wandelt  Ihr  Moralmenschen  nicht  nach  altem 
Gesetz  sittlich  befriedigt  aus  der  Tragödie?  —  Ja,  ich  gehe  noch 
weiter:  Euch  ist  ein  Cäsar  Borgia  ein  Greuel  —  mir  ist  er  eine 
bewundernswürdige  Größe!  —  Und  puncto  sechs:  Die  Ehe  ist  eine 
verfehlte  Institution.  Erstens  tut  sie  dem  natürlichen,  in  seinen 
unwillkürlichen  Instinkten  kraftvollen  Menschen  Zwang  an,  zweitens 
ist  es  Tatsache,  daß  nur  ein  kleiner  Bruchteil  von  Ehen,  ehedem 
stets  so  wie  heute,  etc.  wirklich  moralisch  bestanden  haben.'' 

Was  und  wie  kann  ich  darauf  erwidern?  Mag  mir  die  Ent- 
rüstung noch  so  sehr  ins  Blut  schlagen  —  ich  kann  nur  Gründe 
und  abermals  Gründe  anführen,  zum  ersten  Punkte  mich  auf 
Sokrates  und  Kant  stützen,  denen  der  Gehorsam  gegen  Staat 
und  Obrigkeit  als  Pflicht  galt  —  mit  allen  Einwänden  kann  ich, 
wenn  ich  die  Lust  dazu  verspürte,  ihm  opponieren,  aber  die  Ge- 
fahr bestände  immerhin,  daß  z.  B.  einem  waschechten  Anarchisten 
gegenüber  doch  nur  Meinung  gegen  Meinung  zuletzt  stehen  bliebe. 

Wenn  mir  aber  jemand  bestritte,  daß  die  Winkelsumme  eines 
Dreiecks  gleich  zwei  Rechten  ist,  daß  Pythagoras  mit  seinem 
Satze  sich  geirrt,  nun,  so  könnte  ich  mir  alle  Entrüstung  sparen. 

Die   Lehrsätze    der    Geometrie    enthalten    keine    normativen 


'  Bakunin  hat  z.  B.  derartige  Theorien  verfochten.   Der  moderne  Anarchis- 
mus mit  seiner  „Propaganda  der  Tat*'  steht  auf  demselben  „Moral^'-Kodex. 
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Thesen,  sondern  objektive  Gesetze,  und  die  mathematische  Praxis 
ist  angewandte  Wissenschaft,  keine  nomothetische,  denn  ihre 
Evidenz  beruht  auf  objektiver  Anschauung,  nicht  auf  subjektiver 
Überzeugung. 

Nun  erwäge  man  die  Konsequenz  des  LESSiNGschen  Satzes. 
Aristoteles  erscheint  danach  nicht  als  „Dramaturg",  sondern  ein- 
fach als  Entdecker,  er  hätte  dasselbe  Recht,  ein  „Heureka^"  auszu- 
rufen, als  er  seine  Poetik  konzipierte,  wie  einst  ARCtiiMEDEs. 

Wir  brauchen  auf  die  Konsequenz,  dafi  alsdann  alle  in  Vor- 
und  Nachwelt  von  ihm  abweichende  Dramatik  mangelhaft,  „unvoll- 
kommen", „Chikane**  sei,  gar  nicht  so  großes  Gewicht  zu  legen, 
sondern  wollen  uns  vielmehr  an  die  Hauptsache,  an  die  prinzipielle 
Bedeutung  des  LESSiNGschen  Diktums  halten.  Und  diese  kann  dann 
keine  andere  sein  als  die:  Die  Dramaturgie  ist  keine  ausgeprägte 
normative  Wissenschaft,  sondern  nur  eine  angewandte.  Denn:  Die 
„Normen"  des  Dramas  sind  als  objektive  Gesetze  so  wahr,  wie 
2x2  =  4,  wie  der  pythagoreische  Lehrsatz  und  die  Elemente  des 

Euklid. 

Ich  leugne  nicht,  daß  sich  dieser  Gedanke  denken  ließe. 
Warum  nicht?  Es  könnte  so  mancheriei  für  ihn  sprechen.  Erstens: 
Wenn  z.  B.  das  Drama,  wie  behauptet  wird,  als  Kunst  eine  AVimesis 
der  Natur  des  Geschehens  ist,  das  seine  Gestaltung  nach  dem 
Satze  vom  Grunde  empfängt,  warum  sollte  in  dem  Abbild  und 
Korrespondenzgebilde,  das  die  Kunst  gibt,  nicht  eine  bestimmte 
Form  der  Gestaltung  aus  einer  analogen  „Logik  der  Tatsachen" 
resultieren?  Worauf  diese  Korrespondenz  sich  gründe,  das  mag 
eben  die  Wissenschaft  nur  herausfinden.  Genug,  die  Tatsache  be- 
stünde: es  gibt  immanente  Gesetze  des  Tragischen,  wie  des  Drama- 
tischen überhaupt,  ihr  Entdecker  ist  ARISTOTELES  —  und  vielleicht 
entdeckt  die  Dramaturgie  als  Wissenschaft  noch  etwas  mehr  hinzu, 
wie  Newton  und  Leibniz  zu  den  Pythagoreem  und  zum  Euklid. 

Zweitens:  Die  Ästhetik  stand  dem  Gedanken,  daß  gewisse  ob- 
jektive Momente  die  Ursachen  der  ästhetischen  Wirkung  seien, 
durchaus  nicht  so  fem,  sie  proklamiert  „Gesetze"  sowohl  in  for- 
maler wie  inhaltlicher  Hinsicht,  die  mit  dem  Anspruch  von  ab- 
soluter Gültigkeit  aufgestellt  worden  sind,^  und  nach  dem  Satze, 
daß  das,  was  für  das  Allgemeine  gilt,  auch  für  das  Besondere  zu 


^  Im  nächsten  Abschnitte  Ist  ausfahrllcher  davon  die  Rede. 
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gelten  habe,  wäre  die  dramatische  Kunst,  zum  mindesten  gesagt, 
davon  auch  nicht  frei. 

Somit  wird  der  normative  Charakter  der  Dramaturgie  aus  der 
usuellen  Behauptung  zum  Problem;  und  die  Eruierung  ihres  Cha- 
rakters vom  Standpunkte  der  Wissenschaftslehre  aus  ist  nicht 
müssig,  sondern  direkt  notwendig.  Der  nächste  Abschnitt  wird  sich 
daher  eingehend  mit  der  Frage,  ob  normativ  oder  nur  angewandt, 
zu  befassen  haben. 

Aber  gesetzten  Falles,  die  Behandlung  dieser  Frage  würde  den 
normativen  Charakter  der  Disziplin  ergeben,  die  vorangegangene 
Erörterung  hat  für  die  Prolegomena  unserer  Wissenschaft  auch 
noch  weitere  Bedeutung.  Wenn  wir  nämlich  gesehen  haben,  daß 
eine  jede  normative  Disziplin  auch  ihr  rein  explikatives  Feld  hat 
und  demgemäß  auch  als  theoretische  Wissenschaft  sich  zu  betätigen 
habe,  femer,  daß  eine  jede  ein  Konglomerat  von  Hilfswissenschaften 
ausmacht,  die  hinsichtlich  ihres  Charakters  und  ihrer  Methoden 
ganz  differenzierte  Aufgaben  stellen,  so  werden  auch  daraus  die 
Konsequenzen  zu  ziehen  sein:  Es  wird  unmöglich  sein,  die  Drama- 
turgie auf  einen  einseitigen  Betrieb  zu  beschränken  und  sie  an 
eine  einzige  Methode  zu  binden.  Vielmehr  wird  sich  auch  für  sie 
wie  bei  einer  jeden  normativ-praktischen  Wissenschaft  ein  theore- 
tisches Gebiet  als  Notwendigkeit  ergeben,  dem  als  einer  syste- 
matischen Vereinigung  von  Hilfswissenschaften  zu  einer  Sonder- 
wissenschaft ein  weit  verzweigtes  Arbeitsgebiet  und  eine  kompli^ 
ziertere  Methode  eingeräumt  werden  muß. 


Dritter  Abschnitt 
Dramaturoie  als  Normwissenschaft 

Erstes  Kapitel 

§1 
Die  Beantwortung  der  Frage,  ob  die  Dramaturgie  als  freie 
Normwissenschaft  anzusehen  sei,  oder  nur  als  „ angewandte '',  wo- 
hin im  letzteren  Falle  die  Konsequenz  jener  LESSlNGschen  Worte 
führen  müßte,  hängt  von  mancherlei  Erwägungen  ab,  die  prinzipiell 
die  gesamte  Ästhetik  betreffen;  und  der  Beweis  für  ihren  freien 
normativen  Charakter  wird  daher  zumeist  auch  auf  diesem  allge- 
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meinen  Boden  sich  abspielen,  von  dem  aus  alsdann  der  Schluß 
auf  das  Spezielle  des  Stoffgebietes  gezogen  werden  kann.  Dieser 
Beweis  ist  direkt  wie  indirekt  möglich  und  bezieht  sich  in  gleicher 
Weise  auf  materielle  wie  formelle  Eigenschaften  des  Stoffgebietes. 

Denn  direkt  erscheint  schon  der  Gegenstand  der  Disziplin, 
die  Dramatik,  wie  eine  jede  Kunst  uns  als  ein  Produkt  freiester 
menschlicher  Willenshandlung  und  Willkür,  gleich  wie  alle  Gebilde 
geistiger  Schöpferkraft,  wie  alle  postulierende  Weltanschauung,  die 
ja  auch  als  solche  mit  in  diesen  Stoff  einfließen  kann  und  daher 
schon  um  deswillen  ihm  den  Charakter  freiester  Normativität  auf- 
zuprägen im  Stande  ist 

Des  Weiteren  birgt  auch  die  speziell  künstlerische  Anordnung 
des  Stoffes  als  technische  Form  das  Problem  des  freien  Normativen 
in  sich,  und  auch  von  hier  aus  ist  der  Nachweis  zu  erbringen,  daß  alle 
ästhetischen  Gesetze  —  also  auch  die  der  künstlerischen  Gestaltung 
in  der  Dramatik  —  auf  Normen  beruhen,  die  nur  aus  freier  Will- 
kür hervorgehen,  also  nicht  stringent  und  nicht  zwingend  sind, 
mögen  sie  als  „Formen"  auch  noch  so  lange  durch  Tradition  ein 
respektables  Gewohnheitsrecht  sich  erworben  haben  und  für  passend 
gehalten  worden  sein. 

Die  ganze  Frage  läuft  aber  bei  eingehender  wissenschaftlicher 
Spezialuntersuchung  schließlich  auf  zwei  ästhetische  Grundprobleme 
hinaus:  Erstens  auf  das  Problem,  ob  die  primären  Bedingungen 
des  ästhetischen  Phänomens  im  Objekte  oder  im  Subjekte  liegen, 
und  zweitens,  ob  im  letzteren  Falle  die  subjektive  Bedingung  in 
transzendentaler  Hinsicht  nur  eine  absolute  Norm  und  keine  rela- 
tive zulasse,  so,  wie  es  die  auf  eine  Theorie  des  „Geschmackes** 
begründete  Ästhetik  Kants  erfordern  muß. 

Das  hierzu  nötige  Beweismaterial  wird  sich  auf  zwei  Momente 
zu  stützen  haben:  Auf  die  Aufzeigung  der  wichtigsten  Tat- 
sachen des  ästhetischen  Phänomens  und  auf  die  kritische  Prüfung 
von  ästhetischen  Gesetzen  hinsichtlich  ihrer  absoluten  Gemein- 
gültigkeit Das  eine  hängt  mit  dem  anderen  innig  zusammen: 
Ergeben  die  Tatsachen,  auf  denen  das  eigentümliche  Phänomen 
des  Ästhetischen  beruht,  eine  subjektive  Relativität,  so  werden 
sich  auch  die  ästhetischen  „Gesetze**  dieser  zu  unterwerfen  haben 
und  nur  eine  bedingte,  sekundäre  und  relative  Gültigkeit  bean- 
spruchen dürfen.  Und  gelingt  dieser  Nachweis,  so  wird  wiederum 
Jas  Fundament  des  Ästhetischen  nicht  im  Objekte  ruhen  können. 
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sondern  nur  im  Subjekte  und  in  diesem  außerdem  sich  nicht  als 
ein  Apriori,  samt  einer  absoluten  Norm,  sondern  als  ein  Aposteriori, 
nicht  in  transzendentaler  Form,  sondern  nur  in  psychologischer 
Formation  erweisen. 

Denn:  Liegen  die  Bedingungen  des  Ästhetischen  im  Objekte, 
so  bleibt  die  Möglichkeit  offen,  daß  seine  Gesetze  abhängig  sind 
von  außerpersönlichen  Wirkformen  des  Seins  und  daher  den  An- 
spruch auf  allgemeine  Gültigkeit  erheben  können,  sind  sie  jedoch 
lediglich  an  das  Subjekt  gebunden,  so  können  jene,,  und  zwar  nur 
in  diesem  Falle,  Resultat  willkürlicher,  freier  geistiger  Tätigkeit  sein. 

Das  zweite  Kapitel  dieses  Abschnittes  wird  sich  bemühen,  aus 
den  Tatsachen  des  ästhetischen  Phänomens  den  Beweis  für  dessen 
rein  subjektiven  Charakter  zu  erbringen,  während  das  dritte  ihn  zu 
verstärken  sucht  durch  die  kritische  Erörterung  von  einigen  ästhe- 
tischen Gesetzen  und  deren  angeblich  objektiven  Bedingungen  hin- 
sichtlich einer  angeblich  zwingenden  Normativität 

§2 

Die  theatralische  Kunst  erscheint  uns  zunächst  als  ein  Produkt 
der  freien  Willensbetätigung.  Der  Dramatiker  kann  schalten  und 
walten  mit  seinem  Stoff  wie  ihm  beliebt,  er  stellt  die  Wirklichkeit 
dar  frei  in  der  Erfindung,  frei  in  der  Motivierung  und  frei  in  der 
Bewertung.  Er  kann  somit  in  der  „Willkür**  seines  geistigen 
Schaffens  weit  über  den  Historiker  hinausgehen,  der  das  tatsäch- 
liche Ereignis  rein  explikativ  unter  der  Forderung  der  Wahrheit 
aufzuzeichnen  hat  und  eine  normative  Tendenz  nur  in  der  Art  einer 
Kritik  vom  postulatorischen  Gesichtspunkte  aus  daran  knüpfen  darf, 
als  eine  rein  subjektive  persönliche  Zutat,  als  eine  persönliche 
Beleuchtung,  über  den  rein  objektiven  Stoff  des  „Seins"  —  der 
Vergangenheit  —  ausgegossen,  während  dem  Dramatiker  es  frei 
steht,  in  sogenannter  poetischer  Lizenz,  die  er  mit  dem  Schöpfer 
eines  jeden  Kunstwerkes  gemein  hat,  das  Sein  in  der  ästhetischen 
Vorstellung  ganz  nach  seinem  Belieben  zu  modeln  und  zu  formen. 
Der  Historiker  wird  kein  „Klärchen"  neben  Egmont  stellen,  während 
Goethe  dessen  Gattin  ohne  weiteres  ignorieren  durfte.  Während 
ein  gewisser  Stil  historische  Treue  verfangt,  kann  mit  demselben 
Rechte  sich  ein  anderer  Stil  die  anscheinend  gröbsten  Anachronis- 
men ertauben.  MüRiLLO  läßt  auf  seinem  köstlichen  Gemälde  vom 
Tode  der  Heiligen  Clara  (Dresden,  Kgl.  Galerie)  Christus  und  die 

DiNOBR,  Dramstargie.  3 
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Madonna  direkt  im  Milieu  der  Szene,  sozusagen  als  Anwesende 
unter  anderen,  erscheinen,  und  Fritz  von  Uhde  versetzt  ganz  ab- 
sichtlich und  prinzipiell  Jesum  in  den  Kreis  armer  Leute  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts.  Ganz  dasselbe  kann  sich  auch  das  Drama 
—  vom  mittelalterlichen  ganz  abgesehen  —  erlauben:  auch  zu 
unserer  Zeit  erscheinen  Faust  und  Helena  im  Zwiegespräche  auf 
der  Bühne. 

In  gleicher  Weise  frei  ist  auch  der  darstellende  Künstler,  der 
Schauspieler  und  der  Dirigent  des  gesamten  bühnenkünstlerischen 
Werkes,  der  Leiter  der  Regie.  Sie  leihen  der  Zeichnung  des  Drama- 
tikers die  Farbe,  die  sichtbare  Darstellung  ist  ihr  Werk,  und  sie 
dichten  diese  in  freier  Schöpfung  hinzu,  wählen  die  Farben  und 
Töne  nach  ihrer  individuellen  freien  Phantasie. 

Alles  künstlerische  Schaffen  geschieht  aus  eigenem  freien 
Willen,  ist  die  unmittelbare  Produktion  ungebundener  Willkür,  die 
im  künstlerischen  Scheine  selbst  Naturgesetze  aufzuheben  vermag.^ 
Aber  gerade  diese  allseitige  Freiheit  muß  es  ganz  von  selbst  mit 
sich  bringen,  daß  die  gesamte  künstlerische  Praxis  zu  normativer 
Betrachtung  Anlaß  gibt,  welche  fordert,  daß  das  Kunstwerk  nicht 
von  blinden  Einfällen,  sondern  auch  von  methodischer  Erwägung 
getragen  wird. 

Denn  die  freie  künstlerische  Gestaltung  gibt  zwar  eine  unend- 
liche Möglichkeit  künstlerischer  Wirkung,  aber  auch  hinsichtlich 
der  Qualität;  sie  kann  ebensowohl  fehlschlagen,  wie  die  höchsten 
Leistungen  erzielen.  Dabei  wird  sie  sofort  unter  den  Gesichtspunkt 

^  Eine  schlechte  Faustvorstellung,  wenn  nicht  faust  und  Mephisto  aus 
Auerbachs  Keller  auf  einem  Passe  reitend  zum  Kellerloche  hinaussausen,  wenn 
im  Spiegel  der  Hexenküche  nicht  das  sichtbare  Bild  erscheint  —  die  Zauberei 
muß  geschehen,  das  heißt  anschaulich  werden,  denn  dazu  Ist  die  dramatische 
Kunst  verpflichtet.  Gewiß  kann  es  vorkommen,  daß  mancherlei  in  einem  Manu- 
skript, was  ohne  Rücksicht  auf  die  Technik  der  Bühne,  nur  vom  Schreibtische 
aus,  gedacht  wurde,  in  der  darstellenden  Ausführung  auf  große  Schwierigkeiten 
stößt,  —  einiges  überhaupt  unausführbar  ist.  Aber  vieles  ist  mit  gutem 
Willen  doch  zu  erreichen,  selbst  die  schwierige  Erscheinung  Mephistos  in 
der  Studierstube,  der  aus  dem  Pudel  zum  Ungetüm  heranwächst.  —  MORITZ 
WiRTfi  hat  z.  B.  in  genialer  Weise  technische  Verbesserungen  für  gewisse  Dinge 
in  den  WAGNERschen  Dramen  ersonnen,  z.  B.  für  die  Vorschrift  Wagners  in 
Parsifal  Akt  I:  „Ein  blendender  Lichtstrahl  dringt  von  oben  auf  die  Schale 
herab''  und  für  den  Einzug  der  Götter  nach  Walhall  im  Rheingold.  Daß 
„Bayreuth"  von  den  WiRTHschen  Vorschlägen  keine  Notiz  nahm,  spricht  nicht 
gegen  ihren  Wert. 
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eines  Werturteils  gebracht,  es  entwickelt  sich  aus  der  Erfahrung 
dieser  Wirkung  heraus  ein  Bedürfnis  nach  Nonnen,  die  als  soge- 
nannte Kunstregeln  seit  alters  her  aufgestellt  und  beachtet  worden 
sind.  Fernerhin  resultiert  aus  den  Postulaten  der  dichterischen 
Idee,  aus  der  persönlichen  Weltanschauung  des  Dramatikers  eine 
Bewertung  vom  rein  inhaltlichen  Standpunkte  aus,  ohne  weitere 
Rücksicht  auf  die  formelle  Ausgestaltung  des  Stoffes  hinsichtlich 
der  technischen  Wirkung.  Kommt  diese  letztere  Bewertung  auch 
aus  einem  ursprünglich  anderen  Gebiete  als  dem  rein  ästhetischen, 
nämlich  aus  der  einer  allgemeinen  Weltanschauung,  und  spielt  sie 
damit  auf  das  Gebiet  des  Ethischen  hinüber,  so  ist  dennoch  ihr 
Einfluß  und  ihre  Bedeutung  so  groß,  daß  sie  neben  jener  der  rein 
künstlerisch-technischen  Wirkung  als  nicht  minder  wichtig  in  Be- 
tracht kommen  muß.  Die  Ideen  z.  B.,  unter  denen  Schillers  Franz 
Moor,  der  „Deutsche  Jüngling"  Ferdinand,  der  WAGNERsche  Sieg- 
fried stehen,  sind  im  letzten  Grunde  rein  ethische,  ein  Postulat  der 
dichterischen  Weltanschauung  spricht  sich  darin  aus.  Aber  den- 
noch ist  die  Tendenz  dieser  Idee  nicht  hinauszuweisen  aus  dem 
speziell  ästhetischen  Gebiete,  denn  die  Tendenz  schafft  und  wirkt 
das  ganze  Drama  mit,  die  einzelnen  Charaktere,  die  Handlung,  die 
sich  in  Aktion  und  Reaktion  aus  Idee  und  Charakteren  ergibt  Und 
eben  die  Idee  selbst  erzeugt  einen  Teil  der  Wirkung,  die  von  dem 
Kunstwerk  ausgeht  Oder  meinen  wir,  daß  es  gleichgültig  wäre,  ob 
Hamlet  zuletzt,  mit  den  Eltern  versöhnt,  mit  Ophelien  Hochzeit 
mache,  daß  Lohengrin  an  Elsas  Seite  das  Silberjubiläum  als  Regent 
von  Brabant  feiere,  und  Franz,  nachdem  er  vier  Akte  hierdurch 
„die  Kanaille"^  gewesen,  im  fünften  Ovationen  und  Dekorationen 
erhielte? 

Es  ergibt  sich  demnach  für  das  Normative  in  der  dramatischen 
Kunst  eine  Gruppierung  nach  zwei  Richtungen,  nach  der  technisch- 
ästhetischen, wie  nach  der  inhaltlich -ästhetischen  hin.  Sprechen 
wir  von  „Gesetzen"  des  Dramas,  so  ist  zu  bemerken,  daß  diese 
sowohl  nach  der  einen,  wie  nach  der  anderen  Seite  hin  gravitieren 
können.  So  würden  z,  B.  die  Normen,  die  die  Form  der  Tragödie, 
deren  sogenannte  Architektur,  den  „Aufbau",  betreffen,  sich  auf  rein 
technisch -ästhetische  Faktoren  beziehen,  indem  sie  die  Voraus- 
setzung enthalten,  daß  auf  ihnen,  ganz  abgesehen  von  ihrem  In^ 
halte,  die  Möglichkeit  der  höchsten  künstlerischen  Wirkung  beruht 
—  während  umgekehrt  das  Postulat,  z.  B.  daß  eine  schlechte  Tat 
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eine  Strafe  und  Sühne  finden  soll,  ganz  unabhängig  von  irgend 
einer  Kunstform  erscheinen  kann,  in  der  diese  ethische  Forderung 
auf  der  Bühne  sichtbar  erfüllt  werden  soll.  Vom  Standpunkte 
lediglich  dieses  Postulates  aus  wäre  es  z.  B.  gleichgültig,  an 
welcher  Stelle  des  Aufbaues  des  Dramas  die  Peripetie  zu  stehen 
komme,  ja  ob  für  die  ganze  Anlage  des  Stückes  dieses  Kunstmittel 
überhaupt  nötig  sei. 

Es  könnte  aber  den  Anschein  haben,  als  ließe  sich  eine  prin- 
zipielle Trennung  durchführen,  die  die  formellen  als  rein  „ästhe- 
tische" Normen  absonderte  von  den  inhaltlichen  einer  allgemeinen 
Weltanschauung  und,  auf  dieser  Trennung  fußend,  das  ganze  Ge- 
biet dieser  letzteren  von  dem  speziell  ästhetischen  Normprobleme 
absondernd,  es  lediglich  der  SpezialWissenschaft  der  Weltanschau- 
ung, der  Philosophie,  respektive  der  Ethik  überwiese.  An  und  für 
sich,  in  den  letzten  Prinzipien  ist  das  zuzugeben.  Ob  eine  pessi- 
mistische oder  eine  eudämonistische  These  vertreten  wird  oder 
nicht,  ob  wir  nur  Erschüttert  oder  zugleich  auch  durch  irgend 
einen  „Ausblick"  in  eine  Weltordnung  „erhoben"  werden  sollen, 
das  hätte  mit  der  Form  des  Dramas  an  und  für  sich  nichts  zu 
tun.  Allein  es  muß  bemerkt  werden,  daß  diese  beiden  Norm- 
richtungen dennoch  ineinander  überfließen,  zum  mindesten  noch 
nicht  prinzipiell  getrennt  sind.  Denn  die  theoretische  Ästhetik  nahm 
bisher  bei  der  Aufstellung  von  ästhetischen  Normen  auf  diese 
Scheidung  nicht  Rücksicht,  sie  normierte  sowohl  vom  Inhalte  wie 
von  der  Form  aus  —  und  in  den  „Gesetzen  des  Dramas"  mischten 
sich  die  Normen  der  künstlerischen  Form  mit  denen  der  Weltan- 
schauungsmaximen durcheinander.  Und  andererseits  können  diese 
letzteren  doch  wiederum  auf  die  ersteren  einen  bestimmenden  Einfluß 
ausüben:  denn  die  Form,  sofern  sie  Anordnung  des  Stoffes  ist,  steht 
von  diesem  durchaus  nicht  isoliert  ohne  irgend  welche  innere  Be- 
ziehung da.  Wenn  z.  B.  im  Tragödienschema  die  Forderung  einer 
tragischen  Schuld  und  Sühne  erhoben  wird,  so  wird  die  Anord- 
nung des  Stoffes  in  gewisser  Beziehung  davon  abhängen  können: 
Die  Motivierung  dieser  Schuld,  der  Vollzug  der  Sühne  erfordern 
zu  deren  Sichtbarmachung  bestimmte  Szenen,  die  wiederum  als 
Einzelelemente  in  dem  Gesamtorganismus  des  Aufbaues  eingeordnet 
sein  wollen  und  somit  die  Form  wesentlich  beeinflussen  können. 

Überhaupt  läßt  sich  Form  und  Inhalt  im  Ästhetischen  durch- 
aus nicht  fundamental  scheiden,  denn  erstens  kann  der  Inhalt  von 
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bestimmendem  Einfluß  auf  die  Form  sein,  und  zweitens  ist  eine 
„reine"  Form,  eine  durchaus  „inhaltslose",  ästhetisch  überhaupt 
nicht  vorhanden,  wie,  im  Gegensatz  zu  KANT,  auf  den  nachfolgen- 
den Seiten  erwiesen  werden  soll. 

§3 

Zu  der  allgemeinen  Charakterisierung  des  Normativen  müssen 
noch  einige  Bemerkungen  in  methodologischer  Hinsicht  hinzugefügt 
werden.  Es  soll  gleich  hier  ausgesprochen  werden,  daß  das  Nor- 
mative nicht  ohne  weiteres  das  Alpha,  sondern  erst  das  Omega  in 
der  wissenschaftlichen  Ästhetik  sein  darf,  nicht  von  Anfang  an  auf- 
treten, sondern  erst  ihr  letztes  Resultat  sein  kann.  Wird  die  nor- 
mative Tendenz  von  allem  Anfang  an  dem  Stoffe  entgegengebracht, 
so  ist  eine  doppelte  Fehlerquelle  eröffnet  für  die  Ästhetik  hinsicht- 
lich ihrer  wissenschaftlichen  Methode  wie  hinsichtlich  ihrer  wissen- 
schaftlichen Grundtheorie.  Denn  in  dem  Bestreben,  sofort  zu  nor- 
mieren, liefert  sie  sich  allsogleich  jener  einzigen  Methode  aus,  der 
kritischen,  und  räumt  ihr  vorschnell  zu  viel  Einfluß  ein.  Der 
Theoretiker,  der  sogleich  darauf  ausgeht,  zu  normieren,  Regeln  und 
Postulate  aufzustellen,  kommt  dadurch  in  die  Versuchung,  das  ge- 
samte Fundament  der  ästhetischen  Wissenschaft  vorzüglich  in  der 
Aufstellung  von  Normen  und  normativen  Grundbegriffen  zu  sehen. 
Er  erkennt  es  alsdann  als  seine  Hauptaufgabe,  ein  System  von 
Begriffen  zu  schaffen,  das  Schöne,  das  Erhabene,  Liebliche,  An- 
mutige, Tragische,  Komische  u.  s.  w.  in  begrifflicher  Absonderung 
aus-  und  nebeneinander  zu  stellen,  zugleich  aber  will  er  einen 
Maßstab  geben,  auf  dem  er  fein  säuberlich  die  Grade  und  Ziffern 
einzugravieren  habe,  nach  denen  mit  Werturteilen  das  Stoffgebiet 
abzumessen  sei,  um  zuletzt  zu  sagen:  Diese  Bedingungen  muß  das 
Ästhetische  erfüllen,  wenn  es  im  einzelnen  unseres  Beifalles  würdig 
sein  soll.  Wehe  dann,  wenn  das  „Schöne",  das  „Tragische"  u.  s.  w. 
der  normativen  Schablone  nicht  entspricht! 

Zum  anderen  aber:  Tritt  der  Ästhetiker  ohne  weiteres  mit  der 
normativen  Absicht  auf  den  Plan,  so  wird  auch  seine  Einsicht  ohne 
weiteres  nur  auf  diesen  Punkt  gerichtet  sein,  und  zwar  so  intensiv, 
daß  er  schließlich  im  gesamten  ästhetischen  Phänomen  selbst  nichts 
weiter  sieht,  als  ein  individuelles  Vermögen  zu  normieren  —  den 
„Geschmack".     Zu   solchen  Konsequenzen  führt  jene  vorschnelle 
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Arbeit  der  Ästhetik  von  „oben^,^  die  nicht  beachtet,  daß  in  der 
Wirklichkeit  die  Tatsachen  ineinanderfließen,  daß  im  Prokrustesbette 
der  Begriffsklitterung  die  produktive  Kunst  einseitig  malträtiert 
wird,  daß  der  schaffende  Künstler  durch  die  anmaßenden  Normen 
einer  im  Phrontisterion  ausspekulierten  „Schönheitsphilosophie'' 
drangsaliert  und  gequält  wird,  indem  das  Kunstwerk  nicht  mehr 
naiv  seine  Wirkung  auszuüben  vermag,  sondern  das  Publikum  sich 
erst  mit  der  normativen  Brille  des  Ästhetikers  versieht,  der  oft 
selbst  den  Wald  der  Kunst  vor  seinem  eigenen  vernagelten  Bretter- 
zaun nicht  sieht  und  dessen  geheimnisvolles  Rauschen  an  der  arm- 
seligen Stimmgabel  prüft,  die  er  sich  „streng  wissenschaftlich- 
logisch" aus  —  weiß  Gott  woher  geholten  —  Grundprinzipien 
zurechtgefeilt  hat.* 

§4 

Die  eigentümliche  Wirkung  des  ästhetischen  Phänomens  auf 
das  Subjekt,  die  Intensität  der  Sympathie  oder  Antipathie,  die  diese 
in  sich  schließt,  hat  die  Ästhetik  immer  verleitet,  mehr  mit  Richter- 
stab und  Richtschwert  zu  arbeiten,  als  mit  der  Sonde;  die  persön- 
lich-subjektive Empfindung  hat  in  der  wissenschaftlichen  Bearbei- 
tung des  Stoffes  deren  Gang  oft  mehr  beeinflußt  als  zweckdienlich 
war,  und  diese  Verleitung  zum  Normieren  hatte  wiederum  eine 
ganz  spezielle  Fundamentierung  des  Gebietes  zur  Folge,  wie  die 
Geschichte  der  Ästhetik  bedeutsam  genug  aufweist 

Schon  Alex.  Gottlieb  Baumgarten,  den  man  traditionell  —  ob 
mit  Recht  oder  unrecht,  soll  dahingestellt  bleiben  —  als  den  Be- 


*  Man  wendet  gegen  die  neuere  Ästhetik,  die  „von  unten",  ein:  „Ästhetik 
aus  der  Frosch-Perspelitive!"  Ja,  l<ann  man  denn  nicht  auch  von  da  aus  den 
tiimmel  über  sich  sehen?  und:  Die  Wollten  Perspektive  erinnert  immer  an  den 
seligen  Ikarus!  —  Oder  könnte  man  nicht  replizieren:  „Fledermaus-Perspektive!" 
Fledermäuse  aber  hängen  bekanntlich,  wenns  lichter  Tag  ist,  sich  mit  den 
Beinen  oben  am  Schlotsims  fest,  den  Kopf  nach  unten  —  gerade  verkehrt! 
cf.  die  folgende  Anm. 

'  Man  sehe  z.  B.:  Schaslers  Polemik  gegen  die  Schöpfungen  R.  Wagners 
(„Ober  dramatische  Musik  und  das  Kunstwerk  der  Zukunft"  II,  S.  202—206).  ~ 
Hat  die  kritische  Opposition  all'  dieser  »^Ästhetiker"  den  endlichen  Sieg  der 
WAGNERschen  Kunst  verhindern  können? 

Der  einzige  ernste  und  gefährliche  „Anti -Wagnerianer"  ist  Nietzsche. 
Warum?  Weil  er  ihn  bis  ins  Mark  verstanden  und  empfunden  hat!  —  Er  greift 
dessen  Werke  in  deren  Inhalt  an,  nicht  mit  willkürlicher  ästhetischer  Normkritik. 
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gründer  der  Disziplin  ansieht,  legt  ein  beredtes  Beispiel  dafür  ab. 
So  wichtig  seine  Ansicht  auch  war,  die  Begründung  des  ästhetischen 
Phänomens  von  einer  spezifischen  Vorstellungsart  aus  zu  unter- 
nehmen, ^  so  verleitet  ihn  doch  die  Sucht  nach  Normierung  zu  dem 
ganz  gewaltigen  Irrtum,  im  Ästhetischen  analoge  Normen  zu  suchen, 
wie  sie  das  Denken  in  den  unveränderlichen  evidenten  Gesetzen 
der  Logik  besitzt.  Seine  Ästhetik  als  Teil  einer  allgemeinen  Gno- 
seologie, als  neuer  Appendix  zur  alten  ars  cogitandi,  zeigt  Seite 
für  Seite  die  Verkennung  sowohl  des  psychologischen  wie  norma- 
tiven Grundproblems  des  Ästhetischen  auf. 

Eine  andere  vorschnelle  Festlegung  der  ästhetischen  Grund- 
prinzipien brachte  die  Fundamentierung  auf  die  Theorien  von  „Lust 
und  Unlust^'  und  die  Lehre  vom  „Geschmack^  als  Ausgangspunkt 
des  ästhetischen  Phänomens  mit  sich.  Die  Basierung  auf  „Lust 
und  Unlust^  spielt  in  der  Geschichte  der  Ästhetik  ununterbrochen 
ihre  Rolle;  das  Prinzip  entwickelt  sich  von  der  Antike  bis  in  die 
neueste  Zeit  hinein:  von  Plato,  der  es  von  den  Cyrenaikern  über- 
nahm,' bis  zum  Begründer  der  neuen  ästhetischen  Forschung,  bis  zum 
verehrungswürdigen  Fechner.  Auch  die  Lehre  vom  „Geschmacke" 
hat  ihren  historischen  Einfluß  gehabt:  Engländer  wie  Franzosen 
des  18.  Jahrhunderts,  HoME,  Montesquieu,  D'Alembert  u.  s.  w.* 
begründeten  auf  diese  Theorie  normative  Systeme  der  Ästhetik, 
und  WiNCKELMANN  Sieht  im  „sensus  pulchritudints"  die  ästhetische 
Wurzel  überhaupt. 

Home  formuliert  z.  B.  folgendermaßen:  „Ein  Geschmack  für 
diese  Künste  ist  eine  Pflanze,  die  von  Natur  auf  manchem  Boden, 
ohne  Wartung,  aber  fast  auf  keinem  bis  zur  Vollkommenheit  wächst 
Sie  kann  durch  Kunst  weit  schöner  gezogen  werden  und  wird 
durch  die  gehörige  Sorgfalt  sehr  verbessert  Aus  diesem  Gesichts- 
punkte betrachtet,  geht  der  Geschmack  in  den  schönen  Künsten 
der  moralischen  Empfindung  zur  Seite,  der  er  in  der  Tat  nahe  ver- 


*  Es  liefen  freilich  Irrtümer  mit  ein,  an  denen  die  LEiBNiz-WoLFFsciie 
Psychologie  und  Metaphysik  Schuld  tragt,  und  die  Kant  veranlaßten,  das 
ästhetische  Phänomen  ganz  vom  „Erkenntnisproblem"  abzutrennen,  womit 
andererseits  wiederum  das  Kind  mit  dem  Bade  ausgeschüttet  wurde. 

'  cf.  Dialog  des  Sokrates  mit  Protagoras  im  „Philebos ',  Kap.  XXIX 
und  XXX. 

'  Den  Literaturnachweis  siehe  bei  KRUG,  Encyklopäd.  philos.  Lexikon,  Art. 
„Geschmack". 
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wandt  ist . . .  Hieraus  entspringen  Grundsätze,  nach  welchen  man 
den  Geschmack  irgend  eines  einzelnen  Menschen  beurteilen  und 
über  denselben  einen  Ausspruch  tun  kann.  Wo  er  mit  diesen 
Grundsätzen  übereinstimmt,  können  wir  mit  Gewißheit  entscheiden, 
daß  er  richtig,  sonst  aber,  daß  er  falsch  und  vielleicht  eigen- 
sinnig ist.  So  werden  die  schönen  Künste,  gleich  der  Moral, 
zu  einer  vemunftmäßigen  Wissenschaft  und  können,  wie  diese, 
zu  einem  hohen  Grade  von  Klarheit  und  Richtigkeit  gebracht 
werden."^ 

Beide  Theorien,  die  Lust-  und  Unlusttheorie  wie  die  Geschmacks- 
theorie kreuzen  sich  in  Kant,  dem  Vereinigungs-  und  Durchgangs- 
punkt der  gesamten  geschichtlichen  Entwickelung  des  ästhetischen 
Problems.  Zwar  tritt  KANT  nicht  als  Geschmacksrichter  und 
Normengeber  auf,  er  verwahrt  sich  In  der  Vorrede  zur  Kritik  der 
Urteilskraft  dagegen,  „die  Untersuchung  des  Geschmacksvermögens... 
zur  Bildung  und  Kultur  des  Geschmacks  (denn  diese  wird  auch 
ohne  alle  solche  Nachforschungen,  wie  bisher,  so  fernerhin,  ihren 
Gang  nehmen)"  anzustellen,  sondern  will  sie  nur  in  „transzenden- 
taler Absicht"  untersuchen,  aber  eben  gerade  diese  transzendentale 
gründliche  Untersuchung  führt,  von  seinen  Prämissen  aus,  ihn  zu 
der  Begründung  einer  Geschmackslehre  mit  absolut  normativer 
Tendenz:  „Die  ästhetische  Urteilskraft  ist  ein  besonderes  Vermögen, 
Dinge  nach  einer  Regel,  aber  nicht  nach  Begriffen  zu  beurteilen.*** 
„Der  Geschmack  macht  auf  Autonomie  Anspruch.**^  Und  in 
„transzendentaler  Absicht"  gewinnt  er  dann  im  Ästhetischen  ein 
Apriori. 

Es  mag  verstattet  sein,  an  der  Hand  der  KANTschen  Ästhetik 
auf  die  Begründung  des  ästhetischen  Problems  und  seines  norma- 
tiven Charakters,  auf  die  „Lust-  und  Geschmackstheorie"  kurz  ein- 
zugehen. 

Das  Fundament  der  Ästhetik   ist  zunächst  nicht,  wie   KANT 


*  Elements  of  criticisme,  1762.  Deutsch  von  Meinhard,  Wien,  1785.  Ein- 
leitung. Man  sieht  die  nahe  Verwandtschaft  mit  BAUMGARTEN,  wenngleich  jede 
Schule  ihren  eigenen  Weg  einschlägt.  Es  dürfte  sich  lohnen,  den  Parallelgang 
innerhalb  der  Ästhetik  des  18.  Jahrhunderts  einmal  näher  zu  untersuchen.  Eine 
allgemeine  Geschichte  der  Ästhetik  im  Sinne  der  historischen  Entwickelung  det 
Fundamentalprinzipien  ist  überhaupt  noch  ein  Desiderat. 

*  Kritik  der  Urteilskraft.    Einleitung,  Vlll. 
»  Ebenda,  1.  Teil,  §  32. 
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meinte,  ein  Urteil  a  priori.  Die  Ästhetil;,  die  auf  diesen  Tatsachen 
allein  aufbaut,  als  auf  einem  Axiom,  und  damit  ausschließlich 
ihr  Stoffgebiet  begrenzt,  gerät  sowohl  hinsichtlich  ihres  wissen- 
schaftlichen Untersuchungsganges  wie  ihrer  Resultate  auf  einen 
Holzweg. 

„Lust"  und  „Unlust"  sind  nicht  die  letzten  Grenzsteine,  hinter 
ihnen  verbergen  sich  Tatsachen,  die  herbeigezogen  werden  müssen, 
damit  man  jenen  den  richtigen  Platz  anweise  und  keine  falschen 
Schlüsse  daraus  ziehe.  Lust  und  Unlust  sind  inhaltlich  keine 
Apriori,  sondern  Gefühle,  hinter  denen  ein  höchst  komplizierter 
Erfahrungsinhalt  ruht,  ein  Komplex  von  Erinnerungsvorstellungen, 
Assoziationen  u.  s.  w.  Die  These  ihrer  Apriorität  muß,  wie  es 
denn  bei  KANT  auch  geschieht,  notwendig  dazu  führen,  in  ihnen 
eine  Allgemeingültigkeit  zu  sehen,  einen  Normalmaßstab,  sensus 
communis,^  ^mit  einem  Ansprüche  auf  jedermanns  Beistimmung". 
—  Und  auch  dagegen  streitet  jegliche  Erfahrung.  Die  alte  Phrase 
„De  gustibus"  u.  s.  w.  besteht  zu  recht,  denn  das  Spiel  der  Asso- 
ziationen ist  innerhalb  der  Individuen  verschieden,  ja,  kann  in  einem 
und  demselben  Individuo  variieren  und  das  „Geschmacksurteil" 
kontradiktorisch  umgestalten. 

Kant  schreibt:  „Sagen:  Diese  Blume  ist  schön,  heißt  ebenso- 
viel, als  ihren  eigenen  Anspruch  auf  jedermanns  Wohlgefallen  ihr 
nur  nachsagen."  —  „Alle  Geschmacksurteile  sind  einzelne  Urteile, 
weil  sie  ihr  Prädikat  des  Wohlgefallens  nicht  mit  einem  Begriffe, 
sondern  mit  einer  gegebenen  einzelnen  empirischen  Vorstellung 
verbinden.  Also  ist  es  nicht  die  Lust,  sondern  die  Allgemein- 
gültigkeit dieser  Lust,  die  mit  der  bloßen  Beurteilung  eines  Gegen- 
standes im  Gemüthe  als  verbunden  angenommen  wird,  welche 
a  priori  als  allgemeine  Regel  für  die  Urteilskraft,  für  jedermann  gültig, 
in  einem  Geschmacksurteile  vorgestellt  wird.  Es  ist  ein  empirisches 
Urteil,  daß  ich  einen  Gegenstand  mit  Lust  wahrnehme  und  beur- 
teile. Es  ist  aber  ein  Urteil  a  priori,  daß  ich  ihn  schön  finde, 
d.  i.  zum  Wohlgefallen  jedermanns  als  notwendig  ansinnen  darf." 


*  cf.  Kritik  der  Urteilskraft,  I,  §  32.  37.  40.  Aber  wohl  zu  beachten,  daß 
Kant  meint,  dies  urteil  „sinne  die  Einstimmung  nur  an",  postuliere  sie  aber 
nicht  —  denn  sonst  müsse  es  ein  logisches,  auf  Gründen  beruhendes  sein. 
Also:  Das  Ästhetische  hat  Normen,  transzendentale,  die  aber  nicht  sich  dem 
Satze  vom  Grunde  unterwerfen. 
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Und  um  das  Apriori  im  Ästhetischen  zu  wahren,  muß  er  zu 
der  These  kommen,  daß  die  ästhetische  Beurteilung  des  Gegen- 
standes dem  Gefühle  der  Lust  vorangehel  Also  nicht:  Die  Blume 
erweckt  mir  Lust,  und  darum  sage  ich:  „sie  ist  schön"  —  sondern 
ich  beurteile  sie  zuerst  als  schön  —  und  aus  diesem  Urteile  re- 
sultiert die  Lust  Warum?  Sonst  wäre  es  ein  „empirisches"  Ur^ 
teil,  und  das  „Schöne"  würde  mit  dem  „Angenehmen"  kollidieren, 
was  aber  nach  KANT  nicht  sein  darf.  Ganz  richtig  empfindet 
Kant,  daß  hier  der  „Schlüssel  zur  Kritik  des  Geschmackes"  seL 
Aber  er  hat  ihn  nach  der  falschen  Seite  herumgedreht,  statt  das 
Phänomen  aufzuschließen,  es  sich  versperrt  und  statt  Tatsachen  Ge- 
spenster entdeckt,  wie  die  formale  Zweckmäßigkeit  ohne  Zweck 
und  alle  seine  subjektive  Formalität  überhaupt,  zu  der  er  dann  im 
Widerspruch  das  eigentlich  Ästhetische  als  „Adhärierende  Schön- 
heit" wieder  hereinlassen  muß,  während  die  „reine"  oder  formale 
Schönheit  als  ein  transzendental  ausgeblasenes  Ei  ohne  Schale 
übrig  bleibt  Mit  dem  Hinaustreiben  allen  Erfahrungsinhaltes  aus 
dem  ästhetischen  Phänomen  wird  letzteres  zum  bloßen  subjektiv- 
formalen „freien  Spiel  der  Erkenntniskräfte",  das  „Gefühl  dieses 
freien  Spieles  der  Vorstellungskräfte  an  einer  gegebenen  Vor- 
stellung" ist  der  „Gemütszustand",  dessen  „allgemeine  Mitteilungs- 
fähigkeit" „als  subjektive  Bedingung  des  Geschmacksurteils  dem- 
selben zu  Grunde  liegen  und  die  Lust  an  dem  Gegenstande  zur 
Folge  haben  muß".^ 

Eduard  von  Hartmann,  der  den  Schlußsatz  des  §  37  der  Kritik 
der  Urteilskraft  an  die  Spitze  seiner  Darstellung  der  KANTschen 
Ästhetik  stellt,  sagt:  „Sollte  aber  das  reine  Geschmacksurteil 
a  priori  sein,  so  durfte  es  nicht  die  Materie  der  Empfindung,  sondern 
nur  die  Form  der  Vorstellung  betreffen;  daher  stammt  Kants 
prinzipielle  Verwerfung  des  ästhetischen  Sensualismus  und  Idealis- 
mus. Für  uns  hat  diese  psychologische  Motivierung  nur  ein  histo- 
risches Interesse;  denn  wir  erkennen  beide  hier  entscheidende  Be- 
hauptungen Kants  als  Irrtümer:  erstens,  daß  nur  die  Formen  des 
Vorstellens  und  nicht  ebenso  auch  die  Materie  der  Empfindung 
a  priori  seien,  und  zweitens,  daß  das  a  priori  Produzierte  allen 
Menschen  gemeinsam  sein  müsse."* 


*  Kr.  d.  ü.  I,  §  9. 

*  Die  deutsche  Ästhetik  seit  Kant,  S.  2. 
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Dies  Apriori  aber  ist  die  Hauptsache  der  KANTschen  Ästhetik,^ 
„denn  irgend  ein  Prinzip  muß  es  a  priori  in  sich  enthalten''.' 

Es  mußte  eben.  Des  Systems  wegen.  Weder  in  die  theore- 
tische Vernunft,  noch  in  die  praktische  paßte  das  Ästhetische,  daher 
ward  es  mit  der  Naturteleologie,  die  auch  nicht  in  das  eine  oder 
andere  sich  recht  fügen  ließ,  zusammengekoppelt  als  ein  Mittelding, 
eine  „ Urteilskraft"*,  die  a  priori  zu  sein  hatte.  Daher  denn  auch 
die  reine  formale  Schönheit,  ohne  Erfahrungsinhalt,  immaculate 
empfangen  und,  immaculate  von  der  Erfahrung,  in  den  Spring- 
brunnen gelegt,  damit  die  Einbildungskräfte  ihr  Spiel  damit  treiben. 

In  Wahrheit  ist  das  ästhetische  Phänomen  ganz  anders.  Die 
moderne  Ästhetik  hat  mit  der  „Unmittelbarkeit"  — das  „Rätselhafte" 
in  dem  Prinzip  der  Urteilskraft  nennt  es  KANT  in  der  Vorrede  —  des 
ästhetischen  Phänomens  aufgeräumt  und  die  Begründung  der  Tat- 
sachen auf  einen  bloßen  „Geschmack"  damit  beseitigt  Wir  werden 
im  nächsten  Kapitel  die  psychologischen  Prinzipien,  aus  denen 
sich  die  Formation  des  Ästhetrschen  ergibt,  in  einer  kurzen  Über- 
sicht aufzeichnen,  hier  sei  nur  zuvörderst  der  Einwand  erhoben 
gegen  die  andere  Grundthese  der  KANTschen  Ästhetik,  nämlich 
die,  daß  das  Ästhetische  auf  einem  „Urteile"  beruhe.  Wenn  KANT 
das  ästhetische  Phänomen  auf  ein  „  Geschmacksurteil "  hinausführt, 
so  ist  in  diesem  Begriffe  zweierlei  zu  unterscheiden:  Neben  dem 
Geschmack  und  der  in  diesem  sich  vollziehenden  Beurteilung  noch 
die  Formulierung  in  einer  Aussage,  einem  Urteile.  Beides  aber  ist 
irrig,  insofern  damit  das  letzte  Prinzip  des  Ästhetischen  gegeben 
sein  soll:  Denn  das  eine  wie  das  andere  ist  nur  von  sekundärer 
Bedeutung  und  enthält  nicht  das  Primäre,  das  die  fundamentale  Tat- 
sache des  Ästhetischen  ausmacht  Den  eingehenderen  Beweis  gegen 
die  Geschmackstheorie  kann  nur  die  im  folgenden  Kapitel  ent- 
haltene Analyse  der  psychischen  Bedingungen  des  Ästhetischen 
ergeben,  hier  seien  nur  einige  allgemeine  Gegengründe  erwähnt 
und  besonders  der  Auffassung  eines  „Urteils"  im  Ästhetischen  als 
primärer  Tatsache  widersprochen.  Ich  sage  nicht  notwendig:  „das 
ist  schön,"  wenn  etwas  auf  mich  ästhetisch  wirkt,  jedenfalls  ist 
mit  einem  Urteile  über  die  psychische  Wirkung  des  Ästhetischen 
noch  nicht  der  psychische  Prozeß  erklärt,  der  sich  in  mir  vollzieht 


*  Vcrgl.dazu:  HERMANNCotiENjKANTsBcgründungd.Asthctlk.  1889.  S.184u.f. 

•  Vorrede. 


44         DRAMATURGIE  IM  SYSTEM  DER  WISSENSCHAFT 

Wenn  ich  eine  Andachtsstunde  vor  der  Sixtina  feiere,  so  urteile 
ich  gar  nichts,  formuliere  auch  für  mich  nichts.  Ich  sinne  auch 
niemandem  etwas  an,  wenn  der  Tristan  zu  Ende  ist  Der  Mann 
neben  mir  kann  ja  ein  Böoter  sein.  Ich  würde  sogar  sehr  ärger- 
lich sein,  wenn  er  sich  zu  mir  wendete:  „Das  ist  schön."  Ich  bin 
so  voll  von  der  Wucht  des  Eindruckes,  daß  ich  mich  überhaupt 
erst  sammeln  muß.  Weder  beurteilen  will  ich,  noch  urteilen,  ich 
gehe  lieber  mit  den  bloßem  Eindrucke  schweigend  allein  für  mich 
nach  Hause.  Meine  etwaigen  Äußerungen,  Formulierungen  über 
die  ästhetischen  Eindrücke  sind  ganz  fakultativ,  haben  mit  der 
Wirkung  an  sich  gar  nichts  zu  tun,  sind  mit  dieser  durchaus  nicht 
notwendig  verbunden,  ebensowenig  wie  die  Annehmlichkeit  eines 
Gastmahles  davon  abhängt,  daß  ich  dem  Hausherrn  eine  „gesegnete 
Mahlzeit"  wünsche  und  der  Hausfrau  eine  schmeichelhafte  An- 
erkennung spende. 

Was  Kant  als  ein  Apriori  erschien,  der  Geschmack,  ist 
die  Resultante  einer  Summe  von  Empirie,  sofern  darunter  nicht  ob- 
jektiv ein  gewisser  Stil,  eine  Mode  verstanden  werden  soll.  „Diese 
Blume  ist  schön."  ich  will  ein  Beispiel  dafür  anführen,  das  die 
angebliche  Apriorität  des  ästhetischen  Urteils  und  das  „Ansinnen 
auf  jedermanns  Beistimmung"  illustriert  Eine  mir  verwandte  Dame 
hatte  die  Tuberose  als  Lieblingsblume  erwählt;  warum?  ich  weiß 
es  nicht  Da  die  Dame  allgemein  beliebt  war,  so  wurde  besagte 
Blume  von  ihren  Angehörigen  und  Freundinnen  ebenfalls  bevor- 
zugt, die  Blumenspenden,  die  wir  ihr  bei  festlichen  Anlässen  über- 
reichten, enthielten  vornehmlich  Tuberosen.  Da  raffte  ein  früher 
Tod  sie  plötzlich  dahin,  und  um  ihre  Bahre  flutete  der  starke  Duft 
einer  Unzahl  jener  Blumen.  Und  seit  jenem  traurigen  Tage  ist  die 
Tuberose  air  den  Angehörigen  und  mir  unerträglich.  Der  ästhe- 
tische Wert  dieser  Blume  Ist  hier  vollständig  umgewandelt  und  in 
diesem  Falle  so  stark,  daß  er  jetzt  nur  einen  Widerwillen  mit 
sich  bringt  Und  wenn  ich  mich  sonstwie  zwingen  wollte, 
jene  Blume  rein  von  ihrem  „blumistischen"  Werte  aus  zu  be- 
urteilen, ich  vermag  es  nicht,  ich  sehe  seither  in  ihr  nur  die  Blüte 
des  Todes.  — 

Welche  Rolle  der  „Geschmack"  in  der  Ästhetik  zugewiesen 
erhalten  soll,  darüber  kann  hier  nicht  weiter  abgehandelt  werden, 
nur  so  viel  soll  gesagt  werden;  Bei  der  Erklärung  des  ästhetischen 
Phänomens  ist  er  nur  ein  Faktor  unter  vielen,  und  zwar  nur  von 
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sekundärer  Bedeutung.  Seine  relativ  größte  Wichtigkeit  betrifft 
dasjenige  Forschungsgebiet,  welches  das  ästhetische  Phänomen  vom 
Standpunkte  eines  Kulturproduktes  aus  nimmt,  also  in  völkerpsy- 
chologischer und  historischer  Beziehung. 


Zweites  Kapitel 

Die  Grundtatsachen  des  Ästhetisohen 

§1 

Für  die  Freiheit  des  Ästhetischen,  sowohl  der  Rezeption  wie 
der  Produktion,  sprechen  die  psychischen  Tatsachen,  auf  denen 
als  Grundbedingungen  das  ästhetische  Phänomen  beruht,  und  die 
wir  deshalb,  soweit  es  für  unser  Thema  nötig  ist,  unter  der 
ilervorkehrung  des  Hauptsächlichsten  kurz  angeben  wollen.  Diese 
Grundbedingungen  sind  vor  allem:  die  ästhetische  Anschauung 
und  die  Assoziation,  wozu  als  drittes  Moment  noch  das  der  Ein- 
fühlung hier  in  Betracht  kommt  Alle  drei  stehen  untereinander 
in  Beziehung  und  sind  verwandt,  die  ästhetische  Wahrnehmung 
oder  Intuition  leitet  über  zu  der  Assoziation,  und  die  Einfühlung 
birgt  sowohl  intuitive  wie  assoziative  Elemente  in  sich.  Keines 
aber  ist  in  der  Sphäre  seiner  psychischen  Wirksamkeit  aus- 
schließlich auf  das  Ästhetische  beschränkt.  Dies  letztere  muß 
ganz  besonders  hervorgehoben  werden,  um  Irrtümer  zu  vermeiden, 
die  im  Laufe  der  Geschichte  die  Grenzen  des  Ästhetischen  ver- 
wischt, ja  ihm  eine  Tragweite  zugemessen  haben,  die  ihm  in 
Wirklichkeit  nicht  zukommt. 

Das  gilt  ganz  besonders  von  dem  Prinzipe  der  Intuition. 
Unter  Intuition  verstehen  wir  eine  besondere  Art  von  Vorstellungs- 
gewinnung. Mit  einem  Male,  anscheinend  ganz  spontan,  tritt  in 
unserem  Bewußtsein  eine  Vorstellung  ein,  und  zwar  meist  von 
starker  Intensität.  Durch  dieses  plötzliche  Entstehen  ist  der  Vor- 
gang deutlich  von  demjenigen  unterschieden,  den  wir  den  dis- 
kursiven zu  nennen  pflegen,  also  vor  allem  wesentlich  von  dem 
Vorgange  des  Denkens.  Beim  diskursiven  Vorstellungsgang 
(discurrere  inter  varias  notas)  schreitet  mit  stetem  Bewußtwerden 
der  einzelnen  Zwischenvorstellungen  die  Verbindung  sichtbar  von 
Station  zu  Station  fort,  liegt  der  ganze  Verlauf  deutlich  und  zur 
Kontrolle  vor  unseren  Augen.    Jeden  Beweis,  den  wir  mündlich 
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oder  schriftlich  unternehmen,  Jedes  Rechenexempel,  alle  wissen- 
schaftliche Erörterung  Ist  diskursiv. 

Im  Gegensatze  dazu  steht  die  Intuition.  Hier  ist  kein  Vor- 
stellungsweg ersichtbar,  kein  Gedankengang  nachzuweisen.  Die 
„Mittel'',  die  als  Begriffe  in  einem  jeden  Schlüsse  klar  daliegen, 
fehlen  hier.  Das  diskursive  Verfahren  setzt  in  dem  Satze:  S  ^  P 
folgende  Mittel  ein: 

^  PM 

MS_ 

SP 

Die  Intuition  hingegen  gibt  einfach  die  Vorstellung:  (PV. 
Die  Intuitive  Vorstellungsart  ist  daher  als  unmittelbar  bezeichnet 
und  Im  direkten  Gegensatz  zur  rationalen  gesetzt  worden,  was 
schon  mit  voller  Deutlichkeit  der  Rationalismus  des  18.  Jahr- 
hunderts ausspricht.^ 

Man  hat  im  Laufe  der  Entwickelung  der  Philosophie  diesen 
unmittelbaren  Charakter  der  „Intuition"  vornehmlich  so  Im  doppelten 
Sinne  aufgefaßt,  entweder  als  gäbe  die  sinnliche  Wahrnehmung 
sogleich,  ohne  weitere  Vermittlung  durch  Verstand  oder  Vernunft, 
eine  Vorstellung,  oder  als  gewänne  der  Intellekt  selbst  eine  solche, 
ohne  Vermittelung  der  Sinnlichkeit  und  ohne  diskursive  Zwischen- 
stufen. Von  dieser  Annahme  aus  bildete  sich  ja  auch,  im  An- 
schluß an  das  PLATONische  iftän&ai  mit  seiner  mehrfachen  und 
wichtigen  Bedeutung,  der  Terminus  intuitio,  auf  deutsch  „An- 
schauung",' in  der  Doppeldeutigkeit  einer  unmittelbaren  sinn- 
lichen  oder   unmittelbaren   intellektuellen   Anschauung    aus.     Die 

^  cf.  z.B.  Spinoza,  Ethik  II,  Lehrs.40,  Schol.  II  und  V,  Lehrs.  36  Schol.  u.  25. 
Die  metaphysischen  Konsequenzen,  die  seit  Plato  und  Plotin  hierbei  angeknüpft 
sind,  kann  ich  hier  nicht  weiter  berühren,  auf  S.  24  und  25  dieses  Buches  findet 
sich  eine  Andeutung  davon.  —  Ich  will  nur  erwähnen,  daß  es  unter  Umständen 
auch  eine  intuitive  Behandlung  von  philosophischen  Problemen  geben  kann;  ob 
sie  zu  bevorzugen  sei,  ist  eine  ganz  andere  Frage,  sie  würde  schließlich  auf 
einen  Streit  um  Nietzsche  hinauslaufen. 

*  z.  B.  Kant:  „Wir  finden  aber,  daß  alle  mathematische  Erkenntnis  dieses 
Eigentümliche  habe,  daß  sie  ihren  Begriff  vorher  in  der  Anschauung,  und 
zwar  a  priori,  mithin  einer  solchen,  die  nicht  empirisch,  sondern  reine  Anschauung 
ist,  darstellen  müsse,  ohne  welches  Mittel  sie  nicht  einen  einzigen  Schritt  tun 
kann;  daher  ihre  Urteile  jederzeit  intuitiv  sind,  anstatt  daß  die  Philosophie 
sich  mit  diskursiven  Urteilen  aus  bloßen  Begriffen  begnügen  und  ihre  apodik- 
tischen Lehren  wohl  durch  Anschauung  erläutern,  niemals  aber  daher  ableiten 
kann."  Prolegomena,  §  7.  Das  Problem  der  Intuition  hat,  ebenso  wie  die 
Terminologie  des  Wortes,  eine  geschichtlich  verneinende  Behandlung  erfahren, 
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Lehre  von  der  Intuition  hat,  durch  ihre  These  einer  unmittelbaren 
Vorstellungsproduktion  vermöge  der  Wahrnehmung,  sowie  durch 
die  Annahme,  daß  durch  jene  Unmittelbarkeit  ein  fundamentaler 
Gegensatz  zum  Diskursiven  statuiert  wäre,  zu  mehrfachen  Kon- 
sequenzen geführt  und,  je  nach  der  Tendenz  des  Systems,  die 
Intuition  entweder  unter  oder  über  das  Diskursive  gestellt,  beides 
In  ein  erkenntnistheoretisches  Wertverhältnis  zueinander  gebracht, 
je  nachdem  man  den  Himmelsschlüssel  dort  oder  hier  gefunden 
zu  haben  glaubte.  Die  Frage  nach  der  Möglichkeit  oder  Unmög- 
lichkeit einer  „unmittelbaren^  anschaulichen  Erkenntnis  hat  vom 
Altertum  bis  In  die  Neuzeit  nicht  geruht,  Ist  von  KANT  prinzipiell 
verneint,  von  seinen  Epigonen,  um  ihn  herum,  wieder  bejaht  worden, 
und  weitgehende  metaphysische  und  transzendente  Konsequenzen 
haben  sich,  teils  in  Gefolgschaft  des  Rationalismus  —  wie  bei 
Spinoza  — ,  teils  in  Opposition  gegen  diesen,  wie  z.  B.  bei  Schopen- 
hauer und  teils  schon  bei  Plato.  —  daran  geknüpft,^  bis  zur 
prinzipiellen  Mystik.  Die  hauptsächlichste  und  speziell  philo- 
sophisclie  Bedeutung  der  Intuition  liegt  in  der  Erkenntnistheorie, 
von  hier  aus  ist  Ihr  methodologischer  Wert  abzuschätzen  und  die 
daran  geknüpften  metaphysischen  Fragen  zu  beantworten. 

Die  nahen  Beziehungen  zur  sinnlichen  Wahrnehmung  und  die 
ebenfalls  beobachtete  „Unmittelbarkeit"  oder  „Unbewußtheit"  des 
ästhetischen  Phänomens  haben  wiederum  innige  Beziehungen  und 
Verquickungen  zwischen  Ästhetik,  Erkenntnistheorie  und  Meta- 
physik hervorgebracht,  so  daß  das  Ästhetische  zum  Träger  einer 
Erkenntnis  —  im  Sinne  des  Rationalismus  einer  inferioren,  im 
Sinne  des  Antirationalismus  einer  höheren,  über  die  Vernunft 
hinaus  sublimierten  —  werden  konnte,  ja  zum  Organ  einer  meta- 
physischen Spekulation,  eines  transszendenten  Raptus. 

Es  soll  hier  nur  bemerkt  werden,  daß  innerhalb  des  Gebietes 
der  Intuition  mit  allem  Nachdruck  eine  Grenze  statuiert  werden 
muß  zwischen  Intuition  im^  allgemeinen  und  ästhetischer  An- 
schauung im  besonderen.  Nicht  jede  Intuition  Ist  eine  ästhetische. 
Nehmen  wir  hier  ohne  weiteres  eine  Intuitive  Erkenntnis  als  mög- 
lich an,  so  muß  dennoch  immer  darauf  hingewiesen  werden,  daß 

auf  die  ich  anderen  Ortes  näher  eingehen  werde.  Bezüglich  des  KANTischen 
Standpunktes  muß  ich  zur  Ergänzung  des  angeführten  Zitates  aber  auf  An- 
merkung 2  auf  S.  24  dieses  Buches  verweisen. 

^  cf.  die  Anmerkung  auf  S.  24  und  25  dieses  Buches. 
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eine  solche  nicht  ohne  weiteres  als  ästhetisches  Phänomen  zu 
gelten  habe,  denn  die  hier  angenommene  Möglichkeit  schließt  die 
weitere  einer  intuitiven  Realerkenntnis  nicht  aus,  während  das 
ästhetische  Phänomen  niemals  eine  solche  involvieren  kann,  will  man 
nicht  alle  begrifflichen  Grenzen  total  verwischen.  Hier  hat  KANT 
unbedingt  recht,  wenn  er  sagt:  „Das  Geschmacksurteil  ist  kein  Er- 
kenntnisurteil", „es  wird  gar  nichts  dadurch  Im  Objekte  bezeichnet**.^ 

Fernerhin  muß  daran  erinnert  werden,  daß  die  Tatsache  der 
Intuition  nicht  ausschließlich  an  die  sinnliche  Wahrnehmung  ge- 
bunden ist,  sondern  sich  auch  in  dem  Gebiete  rein  innerlicher 
Vorstellungen  vollziehen  kann,  wie  es  schon  der  Sprachgebrauch 
erwies.  Denn  die  philosophische  wie  ästhetische  Terminologie 
hielt  an  den  entsprechenden  Begriffen  der  Intuition  und  An- 
schauung fest,  auch  wo  es  sich  um  Vorstellungen  handelt,  die 
durchaus  nicht  an  konkrete  Wahrnehmungen  gebunden  sind.  Der 
Sprachgebrauch  hat  somit  eine  weite  Übertragung  gestattet,  wie 
wenn  z.  B.  Plotin  und  die  Mystiker  von  einer  „unmittelbaren 
Anschauung  Gottes",  also  der  Intuition  eines  abstrakten  Begriffes, 
und  der  konzipierende  Künstler  von  der  „Anschauung"  eines 
Kunstwerkes  als  subjektiver  Phantasievorstellung  sprechen,  wie 
selbst  der  Musiker  seine  „Ton -Anschauung"  und  melodiöse 
„Intuition"  haben  kann. 

Um  das  Problem  des  Intuitiven  hat  sich  seit  alters  her,  wohl 
eben  des  „Unmittelbaren"  wegen,  ein  Zauberschleier,  der  Nimbus 
des  Rätselhaften  gewoben.  Und  doch  schwindet  alles  Magische 
hinweg,  liegen  die  seltsam  ineinander  verschlungenen  weittragen- 
den Probleme  sofort  entwirrt,  klar  und  getrennt  vor  Augen,  wenn 
des  Rätsels  Lösung  gefunden  ist  Und  diese  lautet  in  einfachster 
Formulierung:  Das  Unmittelbare  im  Vorgang  der  Intuition  ist  nur 
scheinbar.  Der  Vorstellungsgang  der  Intuition  ist  im  Grunde  der- 
selbe wie  bei  dem  Diskursiven,  also  eine  Verknüpfung  von  Vor- 
stellungen und  Vorstellungsreihen,  nur  mit  dem  allgemeinen  Unter- 
schiede, daß  im  diskursiven  Verfahren  die  Verbindung  oberhalb,  im 
intuitiven   aber  unterhalb  der  Bewußtseinsschwelle  sich  vollzieht 


*  Kr.  d.  U.  I,  1  §  1.  —  Daß  er  die  Urteilskraft  sonst  mit  unter  die  „Er- 
kenntnisvermögen" reclinet,  und  zwar  „in  die  Familie  der  oberen"  (cf.  Vorrede 
und  Einleitung),  hat  hier  nichts  zu  sagen.  Und  daß  er  mit  der  Ausweisung 
aller  Erkenntnismomente  aus  dem  Ästhetischen  übers  Ziel  hinausschießt,  wie 
Eduard  von  tlARTMANN  (a.  a.  0.  §  2)  nachweist,  ist  auch  richtig. 
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Nehmen  wir  das  Beispiel  des  SPINOZA:«  ^ Außer  diesen  zwei 
Erkenntnisgattungen  (Meinung  oder  Vorstellung,^  Vernunft  oder  Er- 
kenntnis*) gibt  es,  wie  ich  im  folgenden  zeigen  werde,  noch  eine 
andere  dritte,  welche  ich  das  intuitive  Wissen  nennen  werde.^  Diese 
Gattung  des  Erkennens  schreitet  von  der  adäquaten  Idee  des 
formalen  Wesens  einiger  Attribute  Gottes  zur  adäquaten  Er- 
kenntnis des  Wesens  der  Dinge.  Das  alles  will  ich  an  einem 
Beispiele  erläutern.  Es  sind  z.  B.  drei  Zahlen  gegeben,  um  eine 
vierte  zu  erhalten,  welche  sich  zur  dritten  verhält  wie  die  zweite 
zur  ersten.  Ein  Kaufmann  wird  ohne  Bedenken  die  zweite  mit  der 
dritten  multiplizieren  und  das  Produkt  mit  der  ersten  dividieren. 
Er  hat  nämlich  noch  nicht  vergessen,  was  er  vom  Lehrer,  ohne 
irgend  einen  Beweis,  gehört  hat;  oder  er  hat  es  an  sehr  einfachen 
Zahlen  erprobt;  oder  auf  Grund  des  Beweises  im  7.  Buch,  Lehr- 
satz 19  des  Euklid,  nämlich  aus  der  allgemeinen  Eigenschaft  der 
Proportionen.  Bei  sehr  einfachen  Zahlen  dagegen  bedarf  es  der- 
gleichen nicht  Wenn  z.  B.  die  Zahlen  1,  2,  3  gegeben  sind,  so 
sieht  jeder,  da&  die  vierte  Proportionalzahl  6  ist,  und  das  viel 
deutlicher,  weil  wir  aus  dem  Verhältnis  selbst  zwischen  der  ersten 
und  der  zweiten  Zahl,  das  wir  auf  den  ersten  Blick  (intuitiv) 
wahrnehmen,  die  vierte  folgern.*  Lassen  wir  den  metaphysischen 
Kometenschweif  fort^  und  halten  wir  uns  einfach  an  den  Kern, 
so  läßt  sich  sehr  leicht  folgendes  einsehen: 

Die  beliebig  gewählten  Zahlen: 

227,  410,  73, 
lassen  mich,  nebeneinander  gestellt,  nichts  erkennen,  in  der  Form 
der  Proportion  stellt  sich  das  Bild  dar: 

227:410  =  13:ar. 

Daß  die  vierte  Zahl,  x  =  23,48  sei,  kann  ich  „primo  intuitu"  nicht 
wissen,  der  Mathematikus  von  Beruf  wahrscheinlich  auch  nicht. 
Er,  der  Kaufmann  und  ich  müssen  die  Rechnung  ausführen: 

410-13 
X  =  —    

227 


'  Cognitio  ab  experientia  vaga;  cognitio  primi  gcncris,  opinio  vel  imaginatio. 
'  Ratio  et  secundi  generis  cognitio. 
^  Scientiam  intuitivam. 

*  Ethik  II,  40,  Schol.  II. 

*  Nur  möglich  auf  Grund  der  Thesen:  Ordo  et  connexio  idearum  idem 
est,  ac  ordo  et  connexio  rerum  (II,  7)  und:  Quicquid  est  in  Deo  est,  et  nihil 
sine  Deo  esse  neque  concipi  potest  (I,  xv). 

DcroBBy  DramatiiTgie.  4 
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Aber  bei  der  Proportion  von  den  einfachen  Zahlen  1,  2,  3  also: 

l:2  =  3:x 
habe  ich  allerdings  ir  =  6  auf  den  ersten  Blick. 

Nur  kann  ich  keinen  Unterschied  in  der  Methode  finden,  ob 
ich  in  Beispiel  Nr.  1  setze: 


410-13 

-  ^  X 


oder  in  Beispiel  Nr.  2: 


227 


2-3 


SS  X 


denn:  ich  bekenne  ganz  offen,  daß  ich  bei  der  Intuition  von 
l:2  =  3:x  doch  immerhin  2  mit  3  multipliziere,  wenngleich  sehr 
rasch.  Mein  Knabe  dagegen  wird  die  Proportion  Nr.  2  mit  viel 
deutlicherem  Bewußtsein  in  den  einzelnen  Stadien  auffassen 
müssen  und  ebenso  langsam  und  diskursiv  verfahren  wie  ich  mit 
der  Proportion  Nr.  1. 

Ein  zweites  Beispiel :  Ich  bin  leider  ein  sehr  schlechter  Klavier- 
spieler und  gestehe  ein,  daß  ich  das  Notenbild: 


El 

t-- 


*E3i 


> — 


¥& 


■gi. 


f^il*^   "-^r-^" 


f   *f*    -^ 


nicht  prima  vista,  also  primo  intuitu,  vom  Blatte  weglesen  noch 
auf  dem  Flügel  anschlagen  kann,  wohl  aber  folgendes: 
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m 


i 


t^-i^-±^? 


p- 


g^ 


f{ 


^ 


EpE^= 


$:^^t=t 


Dies  höre  ich  auch  sofort  mir  im  Ohre  klingen.  Einem  guten 
Pianisten  macht  Beispiel  Nr.  1  nicht  im  mindesten  Schwierigkeit, 
er  spielt  es  vom  Blatte,  hört  es  wohl  auch  gleich  erklingen,  und 
der  routinierte  Kapellmeister  spielt  diesen  Passus  nicht  nur  vom 
Klavierauszuge,  sondern  sogar  von  einer  ganzen  Partiturseite  des 
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Tristan  ab,  in  der  weitläufigen  und  untersctiiedliclien  Instrumen- 
tierung und  unter  den  verschiedenfachen  Schlüsseln,  während 
mein  Kind,  das  eben  erst  mit  dem  Klavierunterricht  begonnen 
hat,  schon  bei  Beispiel  Nr.  2  ganz  allmählich  und  diskursiv 
verfährt,  indem  es  sich  überlegt:  die  unterstrichene  Note  unter 
dem  System  heißt  im  Violinschlüssel  C,  liegt  auf  dem  Klavier 
da  und  da  u.  s.  w. 

Was  in  allen  drei  angegebenen  Fällen  stattfand,  ist  ein  und 
derselbe  Prozeß:  Vorstellungsverbindung,  nur  mit  dem  persönlichen 
oder  sachlichen  Unterschiede,  daß  die  Vorsteilungsverbindung  ent* 
weder  durch  das  psychische  Moment  der  Übung*  sich  so  rasch 
vollzog,  daß  die  einzelnen  Mittelglieder  nicht  deutlich  und  klar 
über  die  Bewußtseinsschwelle  emporgehoben  zu  werden  brauchten, 
oder  aber  im  anderen  Falle  jedes  Einzelne,  jede  Zahl,  die  Multpli- 
kation  und  Division,  die  Note,  das  Vorzeichen,  der  Takt,  die  ent- 
sprechende Taste  auf  der  Klaviatur,  als  separate  Vorstellung  auf 
die  psychische  Wage  gelegt  werden  mußte.  Man  braucht  zwischen 
raschem  Lesen  und  notgedrungenem  Buchstabieren,  zwischen 
schnellem  und  langsamem  Rechnen  also  keinen  tiefgründigen  er- 
kenntnistheoretischen Unterschied  zu  machen,  noch  bei  ersterem 
sich  auf  das  dubiose  Gebiet  der  adäquaten  Ideen  zu  begeben, 
oder  etwa  gar  auf  die  Attribute  Gottes  zu  berufen.  Wie  nahe 
dieser  Vorgang  der  sinnlichen  Wahrnehmung  überhaupt  liegt,  wie 
tausendfach  sich  in  diese  das  Moment  der  Intuition  täglich  ver- 
schlingt, ist  leicht  einzusehen:  Es  fällt  mir  gar  nicht  ein,  wenn 
ich  einen  Gebrauchsgegenstand,  etwa  einen  Bleistift  auf  meinem 
Schreibtische  suche  und  einen  solchen  Gegenstand  sehe,  ihn  extra 
diskursiv  auf  seine  Merkmale  zu  prüfen,  ob  er  denn  wirklich  ein 
Bleistift  ist,  ich  sehe  es  ihm  ohne  weiteres  an,  auf  Grund  einer 
langgewöhnten  Übung,  verlasse  mich  eventuell  auch  auf  die 
Übung  des  Tastgefühles,  ich  setze  nur  dann  ein  deutlicheres 
Bewußtsein  in  Funktion,  wenn  ich  mich  „unbewußt"  ver- 
griffen, d.  h.  etwa  aus  Versehen  einen  Federhalter  erfaßt  habe. 
Zwischen  Intuition  und  Diskursivem  ist  zunächst  kein  anderer 
Unterschied  zu  konstatieren  als  ein  gradueller  des  Bewußtseins. 
Lasse  ich  von  einem  Aussichtspunkte  meine  Blicke  über  die  Land- 
schaft gleiten,   so  sehe  ich  den  Gegenständen  ohne  weitere  An- 


'  Zu  verweisen  auf  Wündt,  Grundriß  der  Psychologie.  2.  Aufl.  S.  242—246. 

4* 
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strengung  des  Bewußtseins,  ohne  besonderes  Nachdenken  sofort 
an,  ob  es  Häuser,  Bäume,  Hügel  u.  s.  w.  sind.  Komme  ich  aber, 
entweder  durch  die  Entfernung  veranlaßt,  oder  well  Ich  in  einem 
fremden  Lande  reise,  dessen  Eingeborene  nur  niedrige  kegel- 
förmige Hütten  bauen,  in  Zweifel,  ob  ich  menschliche  Wohnungen 
oder  zufällige  Erdhügel  vor  mir  habe,  so  muß  ich  sämtliche  Merk- 
male von  Wohnstätten  in  meinem  Bewußtsein  genau  Revue 
passleren  lassen,  um  zu  dem  Schluß  zu  kommen,  das  dort  unten 
sind  welche  oder  keine.  Dem  Käfer,  der  mir  zu  Füßen  sich  be- 
wegt, sehe  ich  seine  Zugehörigkeit  zu  den  Caleopteren  an,  welcher 
einzelnen  Spezies  er  aber  angehört,  weiß  Ich  nicht  zu  sagen, 
wohl  aber  sieht  das  primo  intuitu  ein  mich  etwa  begleitender 
Zoolog.  Während  er  mir  das  sofort  sagt,  müßte  ich  eins  jener 
Handbücher  gebrauchen  und  nun,  Schritt  für  Schritt,  von  all- 
gemeinen Merkmalen  zu  besonderen  die  „Bestimmung"  unter- 
nehmen, bis  Ich  das  Geschöpf  genau  benennen  kann.  Bei 
schwierigeren  Grenzbestimmungen  gehört  das  Aufgebot  eines  sehr 
umständlichen  wissenschaftlichen  Apparates,  ein  genaues  Aus- 
wählen und  Prüfen  von  passenden  Vorstellungen,  in  Form  von 
Begriffen  und  deren  Mericmalen  dazu,  um  die  richtige  Klassi- 
fikation zu  finden,  ein  zutreffendes  Urteil  zu  geben.  Bei  niederen 
Organismen  z.  B.  hat  die  Frage,  ob  Tier  ob  Pflanze,  lange  ge- 
schwebt und  viel  Literatur  erzeugt;  und  oft  macht  sich  ein 
Kenner  den  Scherz,  einem  Laien  ein  Insekt  zu  zeigen  mit  dem 
Ersucheri,  ihm  zu  sagen,  wofür  er  es  halte;  der  aber  „sieht"  für 
eine  Fliege  „an",  was  in  Wahrheit  eine  Biene  ist 

Für  eine  intuitive  Vorstellungsverbindung,  die  unabhängig  von 
der  sinnlichen  Wahrnehmung  geschehen  oder  wenigstens  nur  in 
losem  Zusammenhange  mit  ihr  sich  vollziehen  kann,  verweise 
Ich  gern  auf  das  bekannteste  und  wichtigste  Beispiel,  die  Ent- 
deckung des  Gravitationsgesetzes  durch  NEWTON.  Es  wird  be- 
richtet,^ daß  Newton  im  Jahre  1665  im  Garten  einen  vom  Baume 
fallenden  Apfel  erblickte  und  dabei  auf  den  „Einfall"  kam,  daß 
dieselbe  Kraft,  die  die  Frucht  zwänge,  zu  Boden  zu  fallen,  die 
nämliche   sei,   die  auch  den  Mond  in  seiner  Bahn  um  die  Erde 

*  Madame  CoNDUiT,  Newtons  Nichte,  und  sein  Freund  Henry  Peäberton 
sind  die  Gewährsleute,  cf.  Voltaire,  6l6ments  de  la  Philosophie  de  Newton, 
Bd.  XXII  der:  Oeuvres  compl^es,  Paris  1879,  S.  520  und  WoLF,  Geschichte 
der  Astronomie.    München  1877,  S.  447. 
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festhielte.  Er  sah  also  tatsächlich  im  fallenden  Apfel  das  Gravi- 
tationsgesetz, ganz  im  Gegensatz  zu  KoPERNiKüS  und  Kepler, 
die  ihre  Theorien  und  Gesetze  nur  durch  mühsame  Beobachtung 
und  Berechnung,  als  langwieriges  diskursives  Resultat,  gefunden 
haben.  Der  fallende  Apfel  spielt  hierbei  nicht  die  Rolle  eines 
erforderlichen  Wahrnehmungsobjektes,  sondern  gab  nur  den  An- 
lafi  zu  der  Gedankenverbindung.  Es  hätte  ebensogut  ein  Ziegel 
sein  können,  der  vom  Dache  fällt. 

Zwischen  der  sinnlichen  Wahrnehmung  des  fallenden  Körpers 
und  dem  kosmologischen  Problem  liegt  erst  eine  längere  Kette 
von  vermittelnden  Vorstellungen,  die  die  Analogie  und  den  Schluß 
zuwege  brachten.  Wir  können  ruhig  sagen,  zu  jener  Intuition 
war  der  Apfel  schließlich  ebensowenig  nötig,  wie  dem  Archimedes 
das  Bad,  in  dem  ihn  sein  berühmtes  Prinzip  überkam  —  ein  jedes 
„Heureka"  ist  eine  solche  Intuition!  —  Beide  hätten  ihre  Intuition 
auch  auf  einem  Spaziergange  haben  können. 

Ein  letztes  Beispiel:  Ein  junger  Mann  liest  in  der  Zeitung 
die  Notiz,  daß  ein  adliger  Major  mit  seiner  bürgerlichen  Geliebten 
sich  vergiftet  habe.^  Sofort  schießt  ihm  die  Vorstellung  einer 
tragischen  Idee,  von  heißer  Liebe,  Standesvorurteilen,  Kabalen  u.  s.  w. 
durchs  tlirn,  erscheint  ihm  zugleich  vielleicht  auch  das  Phantasie- 
bild einer  theatralischen  Szene,  samt  Ferdinand,  Luise,  dem  Präsi- 
denten und  —  „wie  man  einer  wird".  Hier  ist  lediglich  eine  intuitive 
Ideenverbindung  zu  konstatieren,  ohne  ein  sinnliches  Objekt  auch 
nur  als  Analogie.  Die  Lettern  des  Blattes  samt  Druckerschwärze  und 
Papier  kommen  gar  nicht  in  Betracht  Das  zuletzt  erwähnte  Bei- 
spiel führte  uns  bereits  zur  künstlerischen  Intuition  hinüber,  ich 
habe  es  aber  mit  Absicht  den  vorhergehenden  angereiht,  um  den 
gemeinsamen  Boden,  eben  den  der  unter  der  Bewußtseinsschwelle 
sich  vollziehenden  Vorstellungsverbindung,  deutlich  zu  erweisen. 

Das  Charakteristikum  der  intuitiven  Verbindung  ist  vor  allem 
das  der  Schnelligkeit  der  Verknüpfung.  Ein  „blitzartiges  Auf- 
leuchten von  Gedanken",  ein  momentaner  „Einfall",  „auf  den 
ersten  Blick  sehen",  „Genieblick",  „es  schoß  durchs  Hirn"  u.  s.  w. 
sind  die  Ausdrücke,  die  man  dementsprechend  anwendet 

Man  kann  den  diskursiven  Vorgang  mit  dem  Aufreihen 
von   Perlen    vergleichen,   die  wir   mit    der  Nadelspitze  aus    ver- 


*  cf.  Freytag,  Technik  des  Dramas,  S.  10. 
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schiedenen  Abteilungen  nach  Sorten  herausheben,  während  für 
den  intuitiven  Vorgang  der  Bogenschuss  des  Odysseus  durch  die 
Äxte  ein  passendes  Gleichnis  ist^  Es  hat  ja  ein  jedes  Bild  seine 
Schwächen  und  kann  nur  bis  zu  einer  gewissen  Grenze  durch- 
geführt werden.  Aber  die  letztgenannten  haben  den  Vorzug, 
doch  einige  weitere  Vergleichsmomente  zu  bieten:  Es  kommt 
bei  aller  Vorstellungsverbindung  stets  darauf  an,  geeignete  Vor- 
stellungen aneinander  zu  reihen;  während  wir  im  Diskursiven 
sorgfältige  Auswahl  treffen,  die  einzelnen  Glieder  aus  dem 
in  der  Psyche  aufgespeicherten  Schatze  hervorsuchen  und  sie 
prüfen  müssen,  gleich  wie  die  Perlen,  ob  sie  zu  dem  Muster 
passen,  muß  für  den  intuitiven  „Gedankenschuß"  eine  gewisse 
passende  Lage  und  Richtung  der  Vorstellungselemente  bereits 
vorhanden  sein,  wie  ja  Telemach  die  Eisen  schon  nach  der 
Richtschnur  gestellt  hatte.  Diese  passende  Lage  der  Vorstel- 
lungsglieder entspricht  dem  Momente  der  subjektiven  „Stimmung", 
das  namentlich  bei  der  geistigen  Produktion  einen  wesentlichen 
Faktor  des  Intuitiven  ausmacht.  Fernerhin  brauchen  wir  uns 
nur  des  Umstandes  zu  entsinnen,  daß  nur  allein  der  Held 
Odysseus  imstande  war,  den  Bogen  zu  spannen  und  den  Meister- 
schuß zu  vollbringen,  um  bei  dem  Moment  der  Intuition  zu- 
letzt auch  ein  rein  persönliches  Moment  mit  anzuerkennen,  das 
der  besonderen  Beanlagung  und  psychischen  Kraft,  ein  Moment, 
das  hinüberleitet  zu  dem  Problem  der  Genialität,  die  hierbei 
mit  in  Frage  kommt  und  die  in  der  Geschichte  der  Ästhetik  als 
Faktor  der  künstlerischen  Produktion  eine  Rolle  gespielt  hat^ 

Rufen  wir  uns  nun  die  Reihe  der  zuerst  genannten  Beispiele 
ins  Gedächtnis  zurück,  so  wird  ein  Unterschied  zu  bemerken  sein 
zwischen  dem  mathematischen  des  SPINOZA  und  dem  musikalischen 
einerseits    und    NEWTON   und    Schiller  anderseits.     Die    beiden 


*  Odyssee  XXI. 

^  Auf  eine  ausführliche  Theorie  des  Genies  kann  hier  nicht  eingegangen 
werden.  Nur  einige  Bemerliungen  in  Kürze:  Das  Moment  der  Intuition  bildet 
wohl  die  Grundbasis  für  das  Wesen  der  Genialität,  macht  es  aber  allein  noch 
nicht  aus,  es  muß  dazu  auch  das  weitere  kommen,  was  Kant  das  „Exemplarische" 
nennt.  —  Wenn  aber  Kant  und  mit  ihm  Schelling  (siehe  im  einzelnen  aber 
dessen  Begründung  auf  S.  469  des  Systems  des  transz.  Idealism.)  das  Genie 
nur  im  Reiche  der  Kunst,  nicht  auf  dem  Gebiete  der  Wissenschaft,  gelten 
lassen  wollen,  so  dürfte  diese  Ansicht  nach  obigem  nicht  mehr  stichhaltig  sein. 


DRAMATURGIE  ALS  NORM  WISSENSCHAFT  55 

ersten  bewegen  sich  Innerhalb  von  Vorstellungsreihen,  die  weder 
in  den  einzelnen  Gliedern  noch  in  der  Verbindung  derselben  ein 
individuelles  Gepräge  aufweisen.  Zahlen  und  Proportionen,  Noten, 
Tasten  und  Klänge  sind  objektives  Material,  jedermann  in  gleicher 
Weise  zugänglich;  die  Intuition,  die  hierbei  in  Frage  kommt,  läuft 
lediglich  auf  eine  äußerliche  Übung  hinaus,  die,  soweit  im  Psy- 
chischen das  Wort  gestattet  ist,  rein  „mechanisch"  sein  und 
bleiben  kann.  Ganz  anders  beim  Beispiele  NEWTON  und  SCHILLER. 
Hier  war  die  durch  die  Intuition  gewonnene  Vorstellung  neu;  Ent- 
deckungen wie  die  Gravitation,  eine  künstlerische  Konzeption  wie 
die  von  „Kabale  und  Liebe",  sind  Geistestaten  ersten  Ranges,  und 
der  „Blick",  der  hier  „sah",  bedeutet  einen  Genieblitz  in  des  Wortes 
höchster  Bedeutung;  das  Moment  der  „Übung"  kommt  da  nur  inso- 
weit in  Betracht,  als  Newtons  Geist  mit  mathematischen  u.  s.  w. 
Vorstellungen  angefüllt  war,^  und  Schillers  junge  Feuerseele  mit 
dichterischen.  Hinge  die  „Intuition"  von  einer  geheimnisvollen, 
außerpersönlichen  Offenbarung  ab,  so  hätte  die  Anschauung 
der  Gravitation  ebensogut  einen  frommen  Hirten  überkommen 
können,  solchen  werden  ja  in  den  Märchen  besonders  gern  von 
guten  Geistern  verborgene  Schätze  und  Geheimnisse  enthüllt 
Aber  es  gehörte  eben  ein  Geist,  wie  NEWTON,  dazu,  um  eine 
solche  Intuition  zu  haben,  damit  ein  Problem  zu  lösen,  an  dem 
sich  die  Gelehrten  seiner  Zeit  seit  Jahren  vergebens  die  Köpfe 
zerbrachen. 

Sondern  wir  aber  auch  das  Beispiel  Schillers  von  dem 
Newtons.  Die  Intuition,  die  sich  in  beiden  gleichmäßig  vollzog, 
soweit  der  Vorgang  lediglich  als  formal  betrachtet  wird,  differiert 
aber  insofern,  als  der  Inhalt  der  Vorstellungen  in  Betracht  kommt 
Es  wird  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  der  NEWTONsche  Primus 
intuitus  eine  Realerkenntnis  involviert,^  eine  Vorstellung,  die  „zum 

^  Dem  entspricht  die  Randbemerkung,  die  wir  am  angegebenen  Orte  bei 
Voltaire  finden:  „Un  ^tranger  demendait  un  jour  ä  Newton  comment  il  avait 
d^ouvert  les  lois  du  Systeme  du  monde:  „En  y  pensant  sans  cesse!'*  r^pondit-iL 
C'est  le  secret  de  toutes  les  grandes  d^couvertes:  le  g6nie  dans  les  sciences  ne 
depend  que  de  Tintensit^  et  de  la  dur^e  de  Tattention  dont  la  t^te  d'un  homme 
est  susceptible/' 

^  Es  gibt,  um  das  hier  nur  ganz  kurz  zu  erwähnen,  also  sehr  wohl  eine 
intuitive  Realerkenntnis,  die  sich  gegenüber  der  KANTischen  Ansicht  dadurch  be- 
hauptet, daß  sie  als  „intellektuelle  Anschauung'*  weder  lediglich  durch  Sinnlich- 
keit, noch  lediglich  durch  den  Verstand  gewonnen  wird,  auf  welche  Voraus- 
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Erkenntnis  der  Dinge  beiträgt"  —  und  zwar  sehr  wesentlich!  — 
während  eine  solche  bei  einer  künstlerischen  oder  überhaupt 
ästhetischen  Intuition  schlechterdings  ausgeschlossen  ist  Von  dem 
tatsächlichen  Ereignisse,  über  das  jene  Zeitungsnotiz  berichtete,  dem 
Selbstmorde  des  Major  Blasius  von  Böller  und  der  Luise  Kritz, 
wollen  und  sollen  wir  im  SCHlLLERschen  Drama  gar  nichts  er- 
fahren; diese  Art  von  „Wahrheit"  zu  vermitteln,  wäre  Sache  der 
Lokalhlstorie;  und  obgleich  die  Tragödie  ein  „Zeitgedicht"  war  und 
ist,  und  obgleich  SCHILLER  manches  Erlebte  hineintrug,  es  wird 
niemandem  einfallen,  in  ihr  eine  Quelle  für  die  Geschichte  Württem- 
bergs zu  sehen.  Der  Herzog  war  eine  ganz  andere  Persönlichkeit 
als  die  „fürstliche  Drahtpuppe",  von  der  die  Milford  spricht  u.  s.  w. 
Hier  nun  ist  die  unüberbrückbare  Grenze  des  ästhetischen 
Gebietes  berührt,  denn  nun  und  nimmermehr  kann  in  dem 
ästhetischen  Phänomen  eine  Aussage  über  objektive  Eigenschaften 
der  Dinge  enthalten  sein.  Wie  Wasser  und  Feuer  scheidet  sich 
der  Inhalt  dieser  Vorstellungsgebiete.  Mit  einem  intuitiven  Blick 
kann  ein  Geolog  sehr  wohl  die  Struktur  einer  Landschaft  er- 
kennen, mit  einem  intuitiven  Blicke  der  Naturfreund  oder  Künstler 
von  ihr  einen  ästhetischen  Eindruck  empfangen,  aber  jener  ge- 
winnt eine  Vorstellung  von  den  realen  Eigenschaften  der  irdischen 
Formation,  dieser  nur  eine  ästhetische  Wirkung,  in  der  ihn  etwa 
sanfte  Hügelketten  erfreuen  oder  grüne  Matten  einladen  und  ihm  das 
Geläut  friedlich  wandelnder  Herden  ertönt  Ihm  ist  es  völlig  gleich- 
gültig, ob  die  Landschaft  durch  vulkanische  Kräfte  oder  durch  Erosion 
ihren  Charakter  erhalten  hat,^  wie  jenem  es  bei  der  Untersuchung 

Setzung  hin  KANT  ihre  Möglichkeit  bestritt,  sondern  in  Obereinstimmung  mit 
der  Grundlchre  der  KANTischen  Erkenntnistheorie  (Erkenntnis  resultiert  nur 
aus  einer  Verbindung  von  Sinnlichkeit  und  Verstand)  sich  vollzieht.  —  Die  Frage 
nach  der  AVöglichkeit  und  der  besonderen  Art  einer  bedingten  ästhetischen 
Erkenntnis  kann  hier,  in  anbetracht  des  verwickelten  Charakters  des  Problems, 
nicht  weiter  berührt  werden. 

*  Manche  Leute  sind  sich  Ober  diesen  Pundamentalunterschied  noch  nicht 
recht  klar.  Sie  machen  auf  Ferienreisen  den  Gebirgsbauern  Komplimente  darüber, 
dafi  es  doch  eine  Lust  sein  müßte,  in  solch  herrlicher  Gegend  leben  zu  dürfen, 
und  „beneiden"  den  Astronomen  um  seine  „schöne"  Beschäftigung  mit  dem 
Firmament.  Als  ob  die  Bauern  im  Hochgebirge  von  den  „schönen  Eindrücken" 
lebten ;  sie,  die  ein  karges  Brot  in  unwirtlichen  Gegenden  mit  Müh  und  Schweiß 
suchen,  sehen  Berg  und  Tal,  Wiese  und  Boden  mit  ganz  anderen  Augen  an. 
Der  Astronom  aber  arbeitet  nicht  mit  Erhabenheits- Eindrücken,  sondern  mit 
Instrumenten  und  matfiematischen  Formeln. 
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gar  nicht  darauf  ankommt^  ob  die  Gegend  anmutig,  lieblich,  oder 
erhaben  oder  grotesk  auf  ihn  wirkt  Ganz  deutlich  wird  dieser 
fundamentale  Unterschied  zwischen  ästhetischer  Anschauung  und 
Realerkenntnis,  wenn  wir  uns  vergegenwärtigen,  daß  das  ästhetische 
Phänomen  in  der  Kunst  willkürlich  Objekte  schafft,  die  außerhalb 
jeglicher  Realerkenntnis  liegen.  Der  Hermes  des  Praxiteles  ist 
realiter  nur  ein  Stück  „kristallinisch-körniger  Kalkstein",  und  will 
man  noch  einen  Schritt  weiter  zugeben,  nur  ein  Dokument  aus 
der  neuattischen  Bildhauerschule,  weiter  aber  nichts.  Was  er  der 
ästhetischen  Intuition  offenbart,  liegt  auf  einem  ganz  anderen  Vor- 
stellungsgebiete, und  für  dieses  ist  es  wieder  völlig  irrelevant,  ob 
der  Marmor  Kalkstein  oder  Schiefer  ist,  ob  ihn  Praxiteles  oder 
ein  unbekannter  Babylonier  bearbeitet  hat  „Was  wahr  ist,  braucht 
nicht  schön  zu  sein,  und  was  schön  ist,  nicht  wahr,""  lautet 
ein  Fundamentalsatz  der  alten  Ästhetik,  und  insofern  mit  Recht 
Das  Gebiet  der  Kunst  kann  daher  hinsichtlich  der  realen  Wirklich- 
keit ein  Truggebilde  sein,  und  der  Unterschied,  der  zwischen  dem 
realen  „Sein"*  und  dem  Ästhetischen  obwaltet,  hat  die  ästhetische 
Theorie  veranlaßt,  für  das  letztere  ein  Reich  des  „Scheins"  zu 
konstruieren  und  als  Angelpunkt  des  ästhetischen  Problems  zu 
nehmen. 

Zur  weiteren  Erhellung  dieses  wichtigen  Unterschiedes  will 
ich  noch  darauf  hindeuten,  daß  jegliche  intuitive  Realerkenntnis 
nur  provisorisch,  niemals  definitiv  sein  darf.  Denn  die  Intuition 
vermag  wohl  eine  solche  zu  erzeugen,  aber  unbedingt  ist  eine 
diskursrve  Nachprüfung  nötig.  Was  so  ganz  plötzlich  durchs  Hirn 
schießt,  kann  ja  wohl  richtig  sein  —  ist  es  aber  nicht  immer,  und 
die  Intuition  selbst  birgt  keinen  Maßstab  in  sich,  ob  der  Ge- 
dankenblitz an  der  rechten  Stelle  einschlug  oder  an  einer  falschen; 
der  geniale  Einfall  kann,  „bei  Lichte  betrachtet",  auch  absurd  sein. 
Und  das  kritische  Licht  scheint  nur  oben,  über  der  Bewußtseins- 
schwelle. Denn  bei  der  raschen  Vorstellungsverbindung  ist  es  gar 
nicht  möglich,  die  einzelnen  Elemente  auf  ihre  Richtigkeit  zu 
kontrollieren,  das  ist  Geschäft  der  sorgfältig  wählenden  und 
prüfenden  diskursiven  Vernunft  Ich  kann  ja  bei  einem  solchen 
„Einfalle"  wichtige  Erfahrungen  und  Vorstellungen  ganz  beiseite 
gelassen  haben,  oder  es  kann  auch  der  geniale  Blitzzug  durch 
irgend  eine  unmerkliche  Seitenassoziation  in  ein  fremdes,  d.  h.  in 
diesem  Falle  falsches,  Gelelse  abgelenkt  sein. 
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Auch  hier  bietet  NEWTON  wieder  ein  merkwürdiges  Beispiel. 
Was  ihm  beim  Anblick  des  Apfels  genial  durch  Haupt  schoß,  das 
war  —  falsch!  Er  setzte  sich  hin  und  prüfte  seinen  neuen  Ge- 
danken auf  die  Richtigkeit,  indem  er  entsprechende  Berechnungen 
anstellte.  Diese  aber  stimmten  nicht,  da  er  auf  Grund  der 
damals  vorhandenen  Daten  einen  falschen  Wert  für  die  Größe 
eines  Äquatorgrades  eingesetzt  hatte.  „Er  durfte  also  seine  Voraus- 
setzungen durch  diese  Rechnung  als  unerwiesen  betrachten  —  und 
wurde  mißmutig  und  wandte  sich  vor  der  Hand  anderen  Unter- 
suchungen zu."^  Und  sein  genialer  Einfall  wäre  falsch  geblieben, 
wenn  jene  von  ihm  verwandte  Äquatorgröße  sich  als  richtig  be- 
hauptet hätte.  Erst  später,  als  durch  die  PiCARDsche  Gradmessung 
dieser  Wert  sich  als  wesentlich  größer  herausstellte,  da  „brachte 
ihn  dies  so  in  Aufregung,  daß  er  einen  Freund  bitten  mußte,  statt 
seiner  die  kleine  Rechnung  zu  revidieren,  und  da  ergab  sich  nun 
wirklich  ein  ganz  übereinstimmender  Wert.  Jetzt  war  natürlich 
Newton  von  der  Richtigkeit  seiner  Voraussetzung  überzeugt  und 
wagte  sein  sogenanntes  Gravitationsgesetz." 

Von  solcher  notwendigen  diskursiven  Kontrolle  ist  alle  ästhe- 
tische Intuition  frei.  Ob  ich  an  einem  Apfel  „rote  Backen"  sehe, 
oder  die  Köstlichkeit  der  Frucht,  die  Freuden  des  weihnachtlichen 
Tannenbaumes  oder  den  Apfelbaum,  den  ich  als  Knabe  lustig  er- 
kletterte —  was  kommt  es  darauf  an?  Ich  brauche  weder  mir  noch 
einem  anderen  darüber  Rechenschaft  zu  geben,  noch  den  Apfel 
darauf  zu  prüfen,  daß  er  Backen  habe.  Denn  das  ist  ja  gar  nicht 
vorausgesetzt  worden.  Und  wenn  ich  auf  einem  Bilde  einen 
schwebenden  Engel  sehe,  was  frage  ich  darnach,  ob  es  solche 
gibt,  oder  ob  der  gemalte  eventuell  nach  dem  Gesetze  der  Attraktion 
zur  Erde  fallen  müßte?  —  Gewiß  gibt  es  auch  diskursive  Er- 
wägungen Im  Ästhetischen,  so  z.  B.  wenn  ein  Künstler  seine 
Konzeption  durchdenkt  —  allein  hier  spielt  sich  die  „Prüfung" 
Immer  nur  auf  dem  Gebiete  der  ästhetischen  Wirkung  ab,  nur  In 
dem  Sinne,  daß  diese  vorteilhafter  gestaltet  werden  könnte. 

Auf  die  Frage  aber,  welcher  Art  nun  diese  Vorstellungen  seien, 
die  im  Ästhetischen  unter  der  Bewußtseinsschwelle  sich  verbinden, 
und  zwar  hier  ausschließlich  unterhalb,  Ist  die  Antwort  nicht 
mit  wenigen  Worten  gegeben.    Denn,  und  darauf  muß  der  größte 

*  Wolf  a.  a.  0.  S.  446  u.  447    sowie  461  u.  462. 
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Nachdruck  gelegt  werden,  die  Quantität  der  im  Ästhetischen  ver- 
bundenen und  sich  summierenden  Vorstellungen  ist  nahezu  unend- 
lich. Das  ästhetische  Phänomen,  zumal  das  höhere  Kunstwerk, 
ist  außerordentlich  kompliziert.  Nicht  nur  eine  einzige  Vorstellungs- 
reihe (wie  bei  der  Gravitation  oder  beim  Archimedischen  Prinzip 
in  den  eben  genannten  Beispielen)  rollt  sich  ab,  sondern  eine 
Fülle  von  Reihen,  ein  unendlich  feinmaschiges  Gewebe  von  Vor- 
stellungsketten, und  eine  Vielheit  von  deren  Resultanten,  so  daß 
die  einzelnen  Glieder  in  der  Masse  verschwinden,  der  Weg,  ihnen 
nachzufolgen,  zum  Irrgang*  werden  kann.  Wenn  ich  ein  Bild 
gebrauchen  darf,  so  wäre  es  das  einer  Windrose  mit  unendlich 
vielen  Teilungsstrichen,  und  darin  nur  die  markantesten  Richtungs- 
linien aufzuweisen,  hieße  geradezu  eine  vollständige  Ästhetik  ex- 
plizieren. 

Ich  kann  daher  hier  nur  eine  Orientierungslinie  andeuten. 
Ganz  allgemein  gesagt,  bezieht  sich  der  Inhalt  des  Ästhe- 
tischen nicht  auf  Vorstellungen,  die  die  Relation  der  Dinge  unter- 
einander betreffen,  sondern  auf  Relationen  der  Dinge  auf  das 
Subjekt,  nicht  das  Gebiet  der  äußeren,  sondern  das  der  inneren 
Erfahrung,  das  Verhältnis  zwischen  Außenwelt  und  des  reagierenden 
subjektiven  Lebensgefühles  wird  hier  berührt.  Und  darum  ist  es 
auch  möglich,  daß  das  ästhetische  Phänomen  jene  intensivere 
Wirkung  ausübt,  die  jenes  andere  nicht  hat,  die  jenes  zum  Adia- 
phoron  machen  kann.  Auf  gut  Schopenhauerisch  geredet,  hier 
kommt  der  „Wille"  in  Betracht,  dort  nur  die  Vorstellung.^ 

*  „Was  von  Menschen  nicht  gewußt 

Oder  nicht  bedacht 

Durch  das  Labyrinth  der  Brust 

Wandelt  in  der  Nacht." 
^  Seltsam  nur,  daß  Schopenhauer  hier  gerade  das  Gegenteil  annimmt, 
indem  im  Ästhetischen  der  „Wille"  schweigen  und  ganz  und  gar  in  „Schauen" 
aufgehen  soll.  Was  ihn  dazu  verleitet,  ist  seine  mysteriöse  Auffassung  von 
der  „Intuition",  die  eben  eine  ganz  aparte  Sorte  von  Erkenntnis  sein  muß,  und 
dann  die  Tatsache  der  „reinen  Kontemplation",  der  er  eine  transzendente  Be- 
deutung zuweist,  aber  die  nichts  anderes  ist,  als  das  einfache  psychologische 
Moment  der  Aufmerksamkeit,  der  psychischen  Konzentration.  Diese  ist  nötig, 
vor  allem  bei  der  ästhetischen  Rezeption,  damit  die  Vorstellungsverbindungen 
sich  vollziehen,  die  Assoziationen  sich  auslösen  können.  —  Daß  aber  der  „Wille" 
nicht  mit  im  Spiele  sei,  ist  bloßes  theoretisches  Spekulationsprodukt;  im  Gegen- 
teil geht  alles  Ästhetische  auf  ihn  —  „LebensgefUhl"  sagt  Kant  in  §  2  der  ästh. 
Urteilskraft  —  zuguterletzt  hinaus.  —  Ed.  v.  Hartmann  sagt  in  seiner  Kritik 
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Ein  Beispiel:  Die  Vorstellung:  „Mutter".  Rein  in  Bezug  auf 
„Relationen  der  Dinge  untereinander"  bezeichnet  der  Begriff  nichts 
weiter,  als  das  Verhältnis  eines  Individuums  zum  andern.  Die  äußere 
Erfahrung  lehrt  mich,  daß  ein  Individuum  von  bestimmtem Geschlechtc 
ein  anderes  direkt  aus  sich  selbst  hervorbringt.  Das  bedeutet  die 
Vorstellung  in  objektiver  Hinsicht,  so  gilt  sie  für  den  Zoologen  wie 
für  den  Anthropologen;  ob  Mensch  ob  Rind,  ob  Maus  ob  Henne, 
ist  bei  dieser  Betrachtung  gleichgültig,  mir  ebenso  wie  jedem 
anderen.  Aber  ich  brauche  nur  hinter  das  Wort  ein  Ausruf ungs- 
zeichen  zu  setzen,  um  mir  wie  jedem  Leser  mit  der  Vorstellung: 
Mutter!  im  Herzen  einen  Ton  anschlagen  zu  lassen,  der  tausendfach 
in  uns  nachhallt.  Ist  es  nötig,  daß  ich  versuchen  soll,  den  einzelnen 
Vorstellungen  nachzugehen,  die  die  innere  Erfahrung  da  in  mir 
aufgespeichert  hat?  Ich  käme  mir  vor,  als  wollte  ich  alle  Gräser 
und  Blumen  einer  Wiese  inventarisieren.  Wenn  wir  ein  Bild  be- 
trachten: „Mutter  und  Kind"  oder  eine  Pletä,  so  wird  es  außer 
allem  Zweifel  stehen,  welche  Art  von  Relationen  bei  dieser  ästhe- 
tischen Anschauung  in  Wirksamkeit  treten. 

Fernerhin  aber  kommen  beim  Ästhetischen  zur  inneren  Er- 
fahrung noch  individuell  produzierte  Vorstellungen  hinzu,  für  die 
jene  nur  das  Material  abgibt,  nicht  aber  das  charakteristische  Ge- 
präge. Hier  deutet  sich  jenes  persönliche  Reich  der  Postulate,  der 
Ideen  und  Ideale,  der  Phantasiewünsche  und  Intentionen  an,  das  vor 
allem  aber  wiederum  im  „Willen"  seinen  Urgrund  hat.  Was  SctilLLER 
in  der  konzipierenden  Intuition  seines  Trauerspiels  sah,  war  eine 
Resultante  von  Phantasiebildern,  aus  innerer.  Erfahrung  seiner  Er- 
lebnisse und  Leiden  zusammengeschmolzen,  aber  geprägt  unter 
dem  Drucke  seiner  eigenen  persönlichen  ethischen  und  sozialen 
Gedankenrichtung,  den  Idealen  eines  „Deutschen  Jünglings". 

§2 

Wir  haben  die  Verbindung  von  Vorstellungen  bisher  unter 
dem  Terminus  der  Intuition  behandelt;  lassen  wir  den  „Blick", 
das  Anschauen  bei  Seite  und  behalten  wir  lediglich  das  Moment 
der  Vorstellungsverbindung  im  Subjekt  Im  Auge,   so  rückt  unser 

der  SCHOPENHAüERschcn  Ästhetik  (Ästh.  I,  S.  45)  ganz  richtig:  „Leider  kommt 
auch  er  nicht  über  Kants  Irrtum  hinaus,  mit  den  realen  Willensinteressen  alle 
Beziehungen  zum  Willen  überhaupt  zu  verwerfen/*  —  Bei  der  künstlerischen 
Produktion  ist  die  Beziehung  zum  „Willen"  gar  nicht  erst  in  der  theoretischen 
Retorte  nachzuweisen,  sondern  direkt  fühlbar. 
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Material  in  eine  andere  Rubrilc  ein,  in  die  der  „Assoziation".^  Bei 
einer  kürzeren  und  nur  slcizzenhaften  Behandlung  des  ästhetischen 
Problems  ist  ein  feinerer  Unterschied  nicht  besonders  merklich,  denn 
es  ist  z.  B.  eine  psychologische  Spezialfrage  für  sich,  ob  nicht  alle 
Vorstellungsverbindung  überhaupt,  auch  die  der  einfachsten  direkten 
Wahrnehmung,  mit  Assoziation  bezeichnet  werden  soll.  Wollen  wir 
aber  hier  einen  Begriffsunterschied  machen,  so  möge  er  nur  auf 
folgendem  beruhen:  Bei  der  Intuition  handelt  es  sich  um  den 
Brennpunkt,  bei  der  Assoziation  um  die  einzelnen  Strahlen.  Dort 
richtet  sich  der  Weg  der  Untersuchung  nach  dem  einen  hellen 
Blitz-  und  Blickpunkt,  hier  schlägt  er  die  umgekehrte  Richtung 
ein,  um  die  einzelnen  konvergierenden  Elemente  rückwärts  zu 
verfolgen,  sie  aufzulösen,  ihren  Ausgangspunkt  zu  finden. 


*  Wir  nehmen  das  Wort  in  der  weitesten  Bedeutung  von  Vorstellungs- 
Verbindungen.  Die  Streitfrage,  ob  noch  daneben  ein  Moment  der  „Apper- 
zeption" anzuerkennen  sei,  wie  Wündt  annimmt  (Physiol.  Psycho!.  3.  Aufl. 
Bd.  II,  Kap.  15)  und  wogegen  sich  Ziehen  erklärt  (Leitfaden  der  Physiol.  Psy- 
chologie. 3.  Aufl.  S.  157  u.  173),  braucht  deshalb  hier  nicht  weiter  erörtert  zu 
werden.  Eine  historische  Skizze  über  das  Moment  der  Assoziation  in  allge- 
meiner psychologischer  tiinsicht  gibt  0.  Liebmann  in  der  „Analysis  der  Wirk- 
lichkeit". 3.  Aufl.  1900.  S.  441  u.  f.  in  dem  Abschnitt  „Die  Assoziation  der 
Vorstellungen",  wobei  zu  vergleichen  desselben  Verfassers  „Gedanken  und  Tat- 
sachen", 2.  Bd.  Heft  3,  1902:  „Gedanken  über  Schönheit  und  Kunst."  Für  die 
spezielle  Frage  des  Assoziationsprinzips  in  der  Ästhetik  liefert  einen  geschicht- 
lichen Oberblick  P.  Stern  :  „Einfühlung  und  Assoziation  in  der  neueren  Ästhetik", 
1898,  ferner  zu  vergleichen:  A.Biese,  Das  Assoziationsprinzip  und  der  Anthro- 
pomorphismus  in  der  Ästhetik,  1890. 

Ein  näheres  Eingehen  auf  die  ästhetische  Assoziation,  insbesondere  auf 
die  Einwände,  die  dagegen  erhoben  wurden,  z.  B.  von  Liebmann,  Volkelt, 
Biese  u.  a.,  die  entweder  auf  Grund  des  in  der  Psychologie  sehr  vieldeutigen 
und  schwankenden  Terminus  auf  eine  Einschränkung  des  Prinzips  in  der  Ästhetik 
oder  von  einseitigen  und  mißverständlichen  Voraussetzungen  ausgehen,  muß 
hier  ebenfalls  unterbleiben.  Die  mißverständliche  Auffassung  der  FECHNERschen 
Theorie  durch  Volkelt  (Der  Symbolbegriff  in  der  neuesten  Ästhetik,  1876) 
hat  bereits  Stern  widerlegt. 

Die  ausführliche  Erörterung  der  Frage  soll  in  meiner  „Ästhetik"  erfolgen. 
Dort  wird  ebenfalls  auch  das  Moment  des  Gefühls  Berücksichtigung  erfahren, 
das  bei  einer  umfassenden  Behandlung  des  ästhetisch-psychologischen  Prozesses 
nicht  außer  acht  gelassen  werden  darf,  das  aber  hier,  schon  weil  es  in  Hinsicht 
auf  die  Mannigfaltigkeit  der  geäußerten  Theorien ,  ein  äußerst  kompliziertes 
Problem  bietet,  beiseite  gelassen  werden  mußte.  Die  allgemeine  Auffassung  des 
B^^iffes  „Assoziation"  betreffend,  will  ich  nur  kurz  verweisen  auf  Th.  Ziehen, 
Leitfaden  der  Physiol.  Psychol.  III.  Aufl.    1896.    Vorlesung  X. 
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Für  unseren  Zweck  genügt  es,  auch  ferner  innerhalb  der 
speziellen  ästhetischen  Assoziation  über  einzelne  Unterschiede  und 
Sonderklassen  ^  hinwegzusehen,  nur  soll  bemerkt  werden,  daß  unter 
dem  Begriff  der  Assoziation  weder  rein  zufällige,*  noch  bloBe 
Erinnerungsassoziationen  verstanden  werden  dürfen,  ja,  dafi  auch 
die  Produktion  des  Genialisch-Neuen,  rein  psychologisch,  mit  unter 
den  Begriff  fällt  Wir  verzichten  auch  darauf,  jetzt  Beispiele  anzu- 
führen, zumal  durch  den  Gang  der  Untersuchung  selbst  im  Nach- 
folgenden davon  eine  hinreichende  Anzahl  erscheinen  wird.  Wir 
dürfen  uns  daher  begnügen,  nur  im  allgemeinen  die  Tatsache  der 
Assoziation  auzuführen  und  zu  kennzeichnen.^ 

Fechner  sagt:  „Jedes  Ding,  mit  dem  wir  uns  umgeben,  ist 
für  uns  geistig  charakterisiert  durch  eine  Resultante  von  Er- 
innerungen an  alles,  was  wir  je  bezüglich  dieses  Dinges  und  selbst 
verwandter  Dinge  äußerlich  und  Innerlich  erfahren,  gehört  und  ge- 
lesen, gedacht  und  gelernt  haben.  Diese  Resultante  von  Er- 
innerungen knüpft  sich  ebenso  unmittelbar  an  den  Anblick  des 
Dinges,  wie  die  Vorstellung  desselben  an  das  Wort,  womit  es  be- 
zeichnet wird." 

„Im  allgemeinen  tragen  unzählige  Erinnerungen  zu  jedem  asso- 
ziierten Eindrucke  bei,  ja  streng  genommen,  zu  jedem  der  gesamte 
Erinnerungsnachklang  unseres  Lebens,  nur  mit  einem  anderen  Ge- 
wichte seiner  verschiedenen  Momente.  Schlagen  wir  einen  Punkt 
eines  gespannten  Gewebes  irgendwo  an  —  unser  gesamter  Vor- 
stellungsinhalt ist  einem  solchen  Gewebe  vergleichbar  —  so  zittert 
das  ganze  Gewebe."*  Mit  dem  treffenden  Vergleiche  aus  der 
Resonanz  der  Töne  finden  wir  die  Tatsache  bei  LlEBMANN^  über- 


*  cf.  LlEBMANN,  Analysis,  S.  448,  und  Fechner,  Vorschule,  Bd.  I,  IX,  §  4 — 6. 

*  Wie  Stern  gegen  Volkelt  überzeugend  und  eingehend  nachweist. 

'  Im  einzelnen  dargestellt  und  durch  eine  Fülle  von  Beispielen  erläutert 
bei  Fechner,  a.  g.  0.  I,  S.  86—150.  Siehe  auch  Lotze,  Geschichte  der  Ästhetik 
in  Deutschland,  S.  74  u.  f.  LOTZE  hat  das  Verdienst,  auf  Grund  der  Einwände 
Herders,  die  dieser  gegen  Kant  erhob,  das  Assoziationsprinzip  zuerst  als  psy- 
chologischen Faktor  des  Ästhetischen  erkannt  und  hervorgehoben  zu  haben, 
wenngleich  bei  Kant,  jedoch  nur  ganz  nebenbei,  der  Terminus  bereits  verwandt 
wird  (cf.  Kritik  der  Urteilskraft,  I,  §  53.  Ausgabe  von  Kehrbach  bei  Reclam, 
S.  200  und  §  59,  S.  229). 

*  Vorschule,  1,  S.  93  und  111. 

*  Analysis,  S.  454. 
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sichtlich  und  klar  ausgeführt  in  folgenden  Worten:  „In  der  Tat  ist 
denn  auch  jede  nennenswerte  Einzelvorstellung  von  einer  förmlichen 
Assoziationssphäre  umgeben;  und  dieser  kommt,  außer  ihrem 
mnemonischen  und  logischen  Wert,  eine  hohe  ästhetische  Be-^ 
deutung  zu;  von  ihr  wird  die  „Stimmung"  erweckt,  welche  gleich 
einer  einsichtbaren  Atmosphäre  Bild  und  Wort  umspielt;  die  asso- 
ziierten Vorstellungen,  obwohl  noch  unter  der  „Schwelle",  vibrieren 
mit  und  geben  der  Zentralvorstellung  ihren  besonderen  Timbre, 
ungefähr  so,  wie  in  der  Musik  die  schwer  hörbaren,  leise  mit- 
schwingenden Obertöne  dem  Hauptton  seine  eigentümliche  Klang- 
farbe verleihen. 

Tausend  Gedanlien,  die  nur  Eines  sind."  (Byron.) 

Rein  psychologisch  gefaßt,  fließen  in  der  allgemeinen  Be- 
deutung des  Wortes  als  Vorstellungsverbindung  Intuition  und 
Assoziation  ineinander,  ja  subsumieren  sich  alle  sinnlichen  Wahr- 
nehmungen nicht  minder  wie  die  höheren  Vorstellungsprozesse  des 
Denkens,  Begriffe,  Urteile  und  Schlüsse  unter  diesen  Vorgang. 
Für  uns  kommt  es  hier  mehr  darauf  an,  das  ästhetische  Phänomen 
in  diesem  Zusammenhange  zu  wissen,  als  es  durch  spezielle 
Grenzscheiden  zu  isolieren  und  im  einzelnen  es  zu  sondern  und 
zu  differenzieren.  Das  ist  dann  die  weitere  Aufgabe  der  Ästhetik, 
die,  wie  die  Logik,  von  der  gemeinsamen  Grundmaterie  aus  ihren 
Sonderweg  in  ihr  eigentümliches  und  spezielles  Gebiet  einschlägt. 

Für  unser  heutiges  Thema  ist  nur  auf  jenen  Trennungsstrich 
hinzuweisen,  der  das  ästhetische  Gebiet  für  sich  stellt;  indem  er 
im  unendlich  weiten  Gebiete  der  Vorstellungen  diejenigen  ab- 
sondert, die  auf  objektive  Eigenschaften  der  Dinge  abzielen,  also 
ein  Objekterkenntnisphänomen  involvieren,  das  vom  ästhetischen 
Phänomen,  als  dem  Gebiete  rein  subjektiver  Beziehungen  zu  den 
Dingen,  grundverschieden  ist.  Bevor  wir  noch  ein  drittes  Moment, 
das  der  Einfühlung,  nennen,  und  bevor  wir  das  Schlußresümee 
prüfen,  wollen  wir  gleich  hier,  bei  dem  Moment  der  Intuition  und 
Assoziation  eine  weitere  Bemerkung  anknüpfen.  Wir  sind  ausge- 
gangen von  der  Gegenüberstellung  des  Diskursiven  und  des 
Intuitiven,  dessen  Trennungsstrich  eben  jene  Bewußtseinsschwelle 
bildet.  Die  psychologische  Theorie  der  Vorstellungsverbindung 
bietet  aber  für  Beides  einen  gemeinsamen,  sowohl  materiellen  wie 
formellen  Untergrund.  Wir  haben  nun  diesen  in  zweifacher  Weise 
zu   berücksichtigen   und   daraus  weitere   Folgerungen    zu    ziehen: 
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das  Gemeinsame  wird  die  Möglichkeit  der  disliursiven  Analy 
des  Ästhetischen  begründen,  während  es  andererseits  die  Differenz 
des  Ästhetischen  vom  Disliursiven  auch  in  formeller  Hinsicht 
erklären  kann,  jene  Differenz,  die  sich  in  den  getrennten  Phä- 
nomenen von  Kunst  und  Wissenschaft  deutlich  offenbart.  Durch 
den  ausschließlichen  Vollzug  der  Vorstellungsverbindungen  ober- 
halb der  Bewußtseinsschwelle  nun  gewinnt  das  Gebiet  der 
Gedanken,  der  Logik,  alles  Denken  und  alle  Wissenschaft  über- 
haupt, den  Vorzug,  den  Vorstellungsinhalt  im  einzelnen  „klar*' 
und  „deutlich"  dem  Bewußtsein  präsentleren  zu  können,  wäh- 
rend er  im  Ästhetischen  nur  „dunkel",  „unbewußt"  „empfunden" 
werden  kann.  Das  Ästhetische  kann  daher  niemals  mit  Begriffen 
verbunden  sein.  Dafür  hat  es  aber  andererseits  den  Vorteil, 
daß  der  Vorstellungsgehalt,  der  dort  durch  das  Herausheben 
aus  dem  allgemeinen  psychischen  Reservoir  des  latenten  Vor- 
stellungsbesitzes ins  helle  Tageslicht  des  Verstandes  eine  gewisse 
Isolierung  erfährt,  hier  noch  ungetrennt  mitten  in  der  Umgebung 
der  Vorstellungsmassen  gelagert  ist,  die  dadurch  noch  weithin  in 
Mitschwingung  wirksam  bleiben  können.  Daher  erklärt  es  sich 
denn  auch,  daß  im  Reiche  des  Diskursiven  die  deutlich  bewußte 
Vorstellung,  der  „Begriff"  kalt  ist,  während  die  ästhetische  Vor- 
stellung, indem  nach  allen  Seiten  eine  Fülle  von  Assoziationen  und 
Assoziationsreihen  mitklingt  und  mitschwingt,  die  „Gefühlstöne" 
jene  intensivere  Wirkung  ausüben,  die  charakteristisch  für  das 
ästhetische  Phänomen  ist  und  es  auch  dadurch,  rein  formell,  vom 
Diskursiven  trennt. 

Die  Erklärung  dieses  Unterschiedes  wird  auf  psychologischem 
Gebiete  zu  suchen  sein.  Das  Gesetz  der  Verwendung  des  kleinsten 
Kraftmaßes  kann  hier  in  Betracht  kommen. 

Wie  man  von  einem  „Haushalte  der  Natur"  zu  sprechen  ge- 
wohnt ist,  so  könnte  man  hier  speziell  von  einer  psychischen 
Ökonomie,  von  einem  Gesetze  einer  parsimonia  naturae  reden. ^ 
Von  all  den  Einzelelementen,  die  die  Straße  bilden,  auf  denen,  um 
mit  Liebmann  zu  reden,  das  „Vehikel"  der  Vorstellungsverbindungen 
dahinfährt,  kommt  nur  ein  verschwindend  geringer  Bruchteil  über 
die  Bewußtseinsschwelle;  der  Vorrat  liegt  darunter  aufgespeichert, 


*  Vcrgl.  LiPPS,  Grundtatsachen  des  Seelenlebens.    Bonn  1883.     Kap.  VIII, 
S.  151  u.  f.:   „Von  der  Begrenztheit  der  seelischen  Kraft." 
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sozusagen  im  dunkeln  Kellermagazin  unter  der  Werkstatt  Nicht 
alle  unsere  „Gedanken",  Vorstellungen  sind  uns  gegenwärtig;  von 
ihnen  erscheint  nur  dasjenige,  was  im  Augenblicke  gebraucht  wird, 
und  anderseits,  wenn  eine  Vorstellungsverbindung  eingeschlagen 
wird,  so  werden  auch  hier,  soweit  irgend  möglich,  die  Zwischen- 
vorstellungen „übersprungen**.  „Unser  Denken  würde  entsetzlich 
langweilig  sein,  im  buchstäblichen  Sinne  des  Wortes,  wenn  wir 
alle  Zwischenvorstellungen  jedesmal  wieder  mitdenken  müßten."^ 
Nimmt  man  nun  an,  daß  mit  jeder  physischen  Tätigkeit  ein  ge- 
wisser Gebrauch  von  physischer  Kraft  verbunden  ist,  und  daß 
jedes  Vorstellen  eine  Arbeitsleistung  erfordert  —  die  physiologisch 
erweisbar  ist  —  so  würde  es  einen  ungeheuren  Aufwand  von  Kraft, 
von  Arbeitsleistung  erfordern,  wenn  wir  den  gesamten  Schatz 
der  Vorstellungen  in  jedem  Augenblicke  voll  gegenwärtig  haben> 
oder  jedes  Assoziationsglied  zur  deutlichen  Vorstellung  erheben 
wollten.  Das  geschieht  nur,  wenn  es  unbedingt  notwendig  ist 
Die  Doppeldeutigkeit  des  Begriffes  „Energie"  kann  hier,  sinnbild- 
lich und  tatsächlich  zugleich,  in  eins  zusammenfließen:  Man  be- 
denke, welche  Anstrengung  es  mitunter  erfordert,  schwierige  Be- 
griffe und  Gedanken  zu  verstehen,  d.  h.  ihres  Inhaltes  subjektiv 
sich  bewußt  zu  werden,  welche  „Energie"  aufgewandt  werden  muß, 
um  uns  etwas  ins  Bewußtsein  zu  bringen,  z.  B.  wenn  uns  —  in 
Bezug  auf  Erinnerungsvorstellungen  —  etwas  „nicht  gleich  ein- 
fällt", wir  uns  auf  einen  Namen,  ein  Datum  nicht  besinnen 
können  u.  s.  w.  Und  die  Folgen  aller  psychischen  Anstrengung 
empfinden  wir  ebenso  als  Ermüdung,  wie  die  direkt  physischen. 
Das  Klar-  und  Deutlichwerden  einer  Vorstellung  erfordert 
die  meiste  Arbeit,  —  je  unklarer  die  Vorstellung,  umsoweniger 
Kraft  ist  für  diese  eine  nötig,  umsomehr  kann  anderen  zu  gute 
kommen  —  umsomehr  dürfen  also  mitklingen.  Muß  sich,  in 
Rücksicht  auf  die  wirtschaftliche  Notwendigkeit  im  Haushalte 
unserer  Seele,  die  ästhetische  Vorstellung  in  Bezug  auf  Klarheit 
und  Deutlichkeit  bescheiden,  umsomehr  ist  es  ihr  gestattet,  Ver- 
bindungen einzugehen  und  in  die  Ferne  zu  wirken,  sich  Ge- 
nossen zu  suchen  und  Passendes  in  Mitschwingung  Im  ver- 
setzen.^ 


*  Ziehen,  a.  a.  0.  S.  167. 

'  Die  fundamentale  Trennung  von  „höherer"  und  „niederer"  Erkenntnis,  von 
Vernunft  wie  „Sinnlichi^eit",  von  „clare  et  distincte",  von  „verworren"  u.  s.  w., 

DCKOBB,  Dramaturgie.  5 
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Aus  diesem,  in  kurzen  Sätzen  Angedeuteten  ergibt  sich  für 
die  Ttieorie  der  Kunst  manche  wichtige  Konsequenz. 

Zunächst:  durch  den  gemeinsamen  Boden,  den  die  ästhetische 
Vorstellungsart  mit  den  übrigen  hat,  fällt  die  fundamentale  Isolie- 
rung des  speziellen  Gebietes,  als  auf  ein  besonderes  „Vermögen** 
begründet,  endlich  definitiv  hinweg.  Es  muß  sich  demzufolge 
auch  der  Vorstellungsinhalt  aus  der  ästhetischen  Form  in  die 
andere,  die  diskursive  umgießen  lassen.  Auf  diesem  Satze  beruht 
einzig  und  allein  die  Möglichkeit  einer  Analyse  und  Exegese  von 
Kunstwerken,  die  diskursive  Behandlung  des  Ästhetischen  über- 
haupt, damit  die  Möglichkeit  einer  praktischen  Kunstwissenschaft 
und  Kritik.^ 

Fernerhin  ergibt  sich  für  das  Gebiet  des  Ästhetischen  ein  ge- 
wisser Unterschied  in  dem  Verhältnis  seiner  einzelnen  Zweige 
zu  einander:  Je  mehr  bei  einem  ästhetischen  Eindrucke  die  Vor- 
stellung sich  der  Klarheit  und  Deutlichkeit  nähert,  umsomehr  ver- 
liert sie  andererseits  an  Assoziationsreihen  und  Gefühlswerten. 
Die  Mittel,  deren  sich  die  einzelnen  Künste  zu  bedienen  ver- 
mögen, unterscheiden  sich  hierin  ganz  merklich.  Die  undeut- 
lichsten Vorstellungen,  lediglich  „Gefühle",  spielen  im  Gebiete  der 
Musik,  während  am  anderen  Ende  die  Poesie  über  die  relativ 
deutlichste  Vorstellung,  und  zwar  im  formulierten  Worte,  verfügt 
in  Rücksicht  auf  jene  Tatsache  aber  wird  nun  auch  das  Gebiet 
der  Assoziationsmöglichkeit  nach  oben  hin  sich  verengem: 
Während  in  der  Musik  jene  Möglichkeit  fast  schrankenlos  ist 
werden  die  Grenzen  durch  das  Wort  enger  gezogen  sein;  daraus 
folgt  nun  wiederum,   daß  die  Exegese  der  Musik  den  weitesten, 

die  die  Psychologie  des  Rationalismus  vor  Kant  aufstellte,  und  die  auch  die 
Ästhetik  wesentlich  beeinflußte  (des  Näheren  zu  verweisen  auf:  Robert  Sommer, 
Grundzüge  einer  Geschichte  der  deutschen  Psychologie  und  Ästhetik  von  WoLFf- 
Baumgarten  bis  Kant-Schiller,  1892,  und  H.  v.  Stein,  Die  Entstehung  der 
neueren  Ästhetik,  1886),  ist  damit  hinfällig  geworden. 

^  In  der  Praxis  existierte  solche  natürlich  von  Anfang  an;  die  alte  Ästhetik 
aber  hat  theoretisch  immer  darüber  verhandelt,  „ob  sich  das  Künstlerische  als 
Gegenstand  der  Wissenschaft  eigne  oder  nicht",  ohne  jedoch  auf  Grund  von 
Tatsachen  die  Präge  zu  entscheiden  und  die  Antwort  dementsprechend  zu  be- 
gründen. Vielmehr  war  sie  seit  Kant,  der  von  oben  her  die  Gebiete  der  „Er- 
kenntnis", der  „praktischen  Vernunft"  und  der  „Urteilskraft"  prinzipiell  so 
lange  trennte,  bis  sie  ihm  unten  wieder  zusammenlaufen  mußten,  eifrig  bemüht, 
die  Kluft  möglichst  zu  verbreitern  und  nach  der  alten  Trichotomie  von  „Wahr", 
„Gut"  und  „Schön",  Wissenschaft,  Kunst  und  Leben  voneinander  zu  trennen. 
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fast  schrankenlosen  Spielraum  zu  gewähren  vermag,  während  die 
der  Dichtkunst  um  so  enger  begrenzt  sein  muß.  Wie  weit 
aber  auch  hier  trotzdem  immer  noch  der  Spielraum  der  Exegese 
zu  gehen  vermag,  beweisen  die  verschiedenen  Interpretationen 
dichterischer  Werke,  z.  B.  der  Antigone  und  des  Hamlet  Und  in 
der  Möglichkeit,  die  Exegese  zu  wandeln  und  damit  den  Vor- 
stellungskreisen verschiedener  Zeiten  und  geschichtlicher  Auf- 
fassungen sich  anzupassen,  liegt  ein  großer  Teil  der  unsterb- 
lichen Wirkung  gewisser  hervorragender  Kunstwerke. 

Anderseits  darf  bei  der  künstlerischen  Exegese  nicht  un- 
beachtet bleiben,  daß,  je  mehr  der  künstlerische  Eindruck,  die 
ästhetische  Vorstellung  ins  Diskursive  sublimiert  wird,  die  sub- 
jektiv künstlerische  Wirkung  verblaßt,  die  Gefühlstöne  verschwinden, 
bis  etwa  gar  bei  der  abstrakten  Formel,  bei  der  Formulierung  in 
Begriffen,  die  ästhetische  Wirkung  gleich  Null  ist  Solchen  Formu- 
lierungen —  z.  B.:  der  Inhalt  des  Ringes  der  Nibelungen  ist  die  Er- 
lösung des  „menschlichen  Egoismus  in  den  Altruismus  durch  die 
Liebe",  oder  wie  die  M.  WiRTHsche  Definition  lautet:  „Weltgedicht 
des  Kapitalismus'*  —  sind  bar  jeglicher  ästhetischen  Wirkung.  — 
Die  alte  Ästhetik  hat  dafür  das  traditionelle  Beispiel  der  Blume, 
die  durch  die  Sektion  des  Botanikers  zwar  erkannt  wird,  aber 
unter  seinen  Händen  Duft  und  Schönheit  verliert 

Und  doch  ist  dieses  Bild  nicht  ganz  richtig.  Denn  das 
Messer  zerstört  die  Blume  für  Immer,  während  das  diskursive 
Verfahren  zu  jeder  Zeit  eine  Übersetzung  zurück  in  Ästhetische 
gestattet  Als  Beispiele  dafür  können  die  Entwürfe  gelten,  welche 
die  Dichter  —  man  sehe  die  SctiiLLERschen  daraufhin  an  —  als 
technisches  Zwischenmittel  zwischen  der  intuitiven  Konzeption 
und  der  letzen  Ausarbeitung  anfertigen.  Die  SCHlLLERschen  und 
auch  die  WAGNERschen  Entwürfe  enthalten  eine  Fülle  von  Notizen, 
die  rein  diskursiv,  mitunter  in  philosophischer  Terminologie  ge- 
prägt sind.^     Obgleich  die  abstrakte  Analyse  und  Exegese   eines 

*  Als  Beispid  zwei  beliebig  gewählte  Stellen  aus  Schillers  Nachlaß:  „Die 
Handlung  besteht  also  darin,  daß  die  Prinzessin  mit  einer  lebhaften  Natur  und 
zur  duldenden  Resignation  weniger  fähig  anfangs  1.  gegen  ein  drückendes  Ver- 
hältnis strebt,  und  da  sie  umsonst  versucht,  einen  lieblosen  Gemahl  zurück- 
zufahren, weil  er  selbst  gemein  zum  Gemeinen  hingezogen  wird,  da  sie  gerade 
durch  ihren  Widerstand  dagegen  ihr  Verhältnis  nur  mehr  verschlimmert,  2.  es 
zu  zerreißen  und  in  die  väterlichen  Arme  zurückzukehren  sucht"  u.  s.  w. 
(Prinzessin  von  Celle).    „Physisch  verlangt  man  von  ihm,  daß  er  sich  be- 

5* 
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Kunstwerkes  direkt  keine  ästhetische  Wirkung  zu  geben  vermag  — 
keinen  Kunstgenuß,  wie  man  sagt,  zustande  bringt  —  so  hebt  sie 
diesen  doch  nicht  definitiv  auf,  sondern  kann  ihm  vielmehr  außer- 
ordentlich förderlich  sein,  für  die  Produktion  wie  für  die  Rezeption. 
Man  kann  ja  auch  von  einer  gewissen  „Logik  des  Astlietischen"" 
sprechen,  freilich  im  anderen  Sinne  als  A.  G.  BAumGARTEN.  Hat 
nicht  Beethoven  eine  grandiose  „Logik"  in  sich  —  im  Gegensatz 
zu  einem  gewissen  neueren  Symphoniker,  dem  es  weniger  auf  das 
Unerbittliche  als  auf  das  Erbittliche  anzukommen  scheint? 

Für  die  Rezeption  ist  die  diskursive  Behandlung  durch  Analyse 
insofern  von  Nutzen,  als  die  Rückübersetzung  ins  Ästhetische  wieder 
erfolgt,  d.  h.  die  abstrakte  Vorstellung  wiederum  durch  die  Kunst 
zum  Gegenstand  der  ästhetischen  Wahrnehmung  realisiert  werden 
kann.  So  dient  die  Exegese  eines  Orchesterwerkes,  obgleich  ihre 
Formulierung  in  Worten  direkt  nicht  ästhetisch,  sondern  un- 
künstlerisch  ist,  in  keiner  Weise  musikalisch  zu  wirken  vermag, 
doch  dem  Dirigenten  wie  dem  Zuhörer  zur  Handhabe  des  Ver- 
ständnisses, dem  ersteren  besonders  zum  Mittel,  das  Werk  in  einer 
organisch  durchgeführten,  einheitlichen  Auffassung  vorzutragen.* 

§3 

Worauf  es  uns  In  diesem  Kapitel  ankommt,  ist  der  Nachweis, 
daß  dem  ästhetischen  Phänomen  einzig  und  allein  subjektiver,  und 
zwar  freier  subjektiver  psychischer  Inhalt  zu  Grunde  Hegt  Mit 
anderen  Worten  gesagt:  „Nichts,  das  wir  empfinden  oder  wahr- 
nehmen, wirkt  auf  uns  lediglich  durch  sich  selbst,  sondern  alles 
wirkt  zugleich  durch  die  Resonanz  des  Gleichartigen,  die  es  in  der 
Seele  findet  Nichts  Ist  für  uns  bloß  das,  was  es  Ist,  sondern 
alles  ist  zugleich,  was  es  uns  vermöge  dieser  Resonanz  sagt  oder 
bedeutet"^     Daher    könnte    dieses    Kapitel    geschlossen    werden. 


haupte,  moralisch,  daß  er  seine  Rolle  aufgebe.  Aus  beiden  entgegengesetzten 
Interessen  ist  das  Stück  zusammengesetzt.  Er  selbst  wird  durch  die  physischen 
Bedrängnisse,  in  die  er  gerat,  gehindert,  seinem  moralischen  Gefühl  nachzu- 
geben" (Warbeck).  Siehe  Schillers  samtliche  Schriften,  hrsg.  v.  K.  Gödeke, 
Bd.  15,  erster  Teil,  S.  311  u.  S.  197. 

*  So  hat  z.  B.  R.  Wagner  die  damals  „verrufene"  IX.  Beethovens  durch 
ein  exegetisches  Programm  (W.  W.  II)  zum  Verstandnisse  gebracht. 

^  Li  PPS,  Ober  Pormenschönheit,  insbesondere  des  menschlichen  Körpers. 
Nord  und  Süd,  1888,  Bd.  45. 
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nachdem  wir  Intuition  und  Assoziation  als  Kronzeugen  vorgeführt 
haben. 

Wenn  ich  noch  kurz  das  Moment  der  Einfühlung  erwähnen 
will,  so  geschieht  dies  deshalb,  weil  es  gerade  in  der  dramatischen 
Kunst  eine  besondere  Rolle  spielt  und  im  weiteren  Verlaufe  der 
Erörterung  mitunter  darauf  Bezug  genommen  wird.  Daher  mag  es 
denn  auch  hier,  bei  einem  kurzen  Überblick  über  die  Prinzipien 
des  ästhetischen  Phänomens,  seine  Stelle  haben  und  auch  für  seinen 
Teil  für  unser  augenblickliches  Thema  mit  als  Zeuge  vor  die 
Schranken  treten. 

Im  Grunde  genommen  subsumiert  sich  auch  dieses  Prinzip 
unter  die  allgemeine  Tatsache  der  Assoziation,^  allein  es  charak- 
terisiert in  dieser  eine  Tatsachengruppe  für  sich  und  verdient 
deshalb,  unterschiedlich  hervorgehoben  zu  werden,  insbesondere 
gegenüber  den  einfachen  Erinnerungsassoziationen.  Erwähnt  haben 
die  zu  Grunde  liegende  Tatsache  bereits  JEAN  PaüL^  und  LOTZE,® 
unter  Aufstellung  des  Terminus  führen  es  FRlEDRicti  und  ROBERT 
ViSCHER*  ein,  während  BlESE^  dafür  „Anthropomorphismus"  setzt 
Die  „Einfühlung''  im  Ästhetischen  beruht  darauf,  daß  in  uns  sub- 
jektive Willensregungen  und  Gefühle  erzeugt  werden,  die  wir  objektiv 


*  cf.  Stern,  a.  a.  0.,  S.  63  u.  70.  —  Das  von  Fechner  auf  Seite  105  des 
ersten  Bandes  seiner  Vorschule  unter  Assoziation  angeführte  Beispiel  vom  Kon- 
vexen und  Konliaven :  ,,Nun  aber  sehen  wir  das  Konvexe  überall  nur  zurückdrängen, 
abwehren,  ausschließen,  das  Konkave  in  sich  aufnehmen,  empfangen"  u.  s.  w. 
ist  ebensogut  auch  als  „Einfühlung"  zu  charakterisieren.  —  In  welcher  Weise  der 
Vorgang  der  Einfühlung  psychologisch  besonders  zu  erklären,  in  welcher  Weise 
hier  der  assoziative  Weg  verläuft,  auf  welche  Art  von  Assoziation  er  vielleicht 
zurückzuführen  ist,  oder  auf  welche  nicht  —  Stern  z.  B.  erklärt  ihn  durch  Ahn- 
lichkeits-Assoziationen  —  muß  einer  speziellen  Untersuchung  vorbehalten  bleiben. 

'  Siehe  Stern,  a.  a.  0.,  Kap.  I.  „Der  Einfühlungsgedanke  in  der  Romantik." 
'  Siehe  Geschichte  der  Ästhetik,  S.  74 — ^80.    Auch  hier  fließt  es  in  die 
Assoziation  mit  ein. 

*  Kritische  Gänge.  Neue  Folge  V.  Robert  Vischer:  Ober  das  optische 
Formgefühl  u.  s.  w.   1873.    (S.  21  u.  f.) 

^  Alfred  Biese,  Das  Assoziationsprinzip  und  der  Anthropomorphismus  in 
der  Ästhetik  u.  s.  w.  1890.  „Bezeichnen  wir  diese  Fähigkeit  oder  innere  Neigung, 
alles  außer  uns  befindliche  zu  vermenschlichen,  sei  es  in  Gestalt  oder  in  der 
dem  Unbelebten  zu  leihenden  Seele,  uns  mit  unserem  Empfinden  den  Erschei- 
nungen anzupassen  und  einzufühlen,  kurzweg  mit  Anthropomorphismus"  u.  s.  w. 
Der  Terminus  könnte  übrigens  nur  auf  diejenige  Einfühlung  verwandt  werden, 
die  sich  auf  leblose  Dinge  und  Tiere  bezieht,  bei  Objekten,  die  bereits  ein 
Menschlich-Persönliches  an  sich  tragen,  z.  B.  dem  Porträt,  wäre  er  unstatthaft. 
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nicht  an  den  Gegenständen  selbst  zu  erkennen  brauchen,  die 
wir  aber  in  der  ästhetischen  Assoziation  ihnen  anheften.  Werden 
somit  in  Ruhe  beharrende  Gegenstände  zum  Träger  scheinbarer 
Bewegungen,  so  kann  andererseits  auch  Bewegtes  selbst,  Dinge 
oder  Personen  oder  nur  die  Vorstellung  von  ihren  Bewegungen 
in  uns  korrespondierende  Vorstellungen  von  Bewegungen,  physischer 
oder  psychischer  Natur,  bis  ins  Reich  der  Affekte  hinauf,  hervor- 
rufen. 

Wir  vollziehen  in  unserem  Inneren,  z.  B.  beim  Anblicke  von 
geschwungenen  Linien,  in  der  Phantasie  gleichsam  körperliche 
Bewegungen,  die  jenen  Linien  folgen,  schroff  und  energisch  im 
Zickzack,  sanft  und  anmutig  in  der  Wellenform,  wir  fahren  bei 
einem  steilen  Felsabsturz  gleichsam  selbst  mit  in  die  Tiefe,  oder 
schweben  mit  einem  Vogel,  einem  Ballon,  mit  in  den  Lüften  und 
an  den  kühnen  Richtungslinien  des  Matterhorns  in  die  Höhe.  Man 
analysiere  folgendes  poetische  Beispiel: 

„Der  Dichter  kommt  mit  leichtem  Mut  gezogien, 
Durch  Wiesengründe  und  durch  Korneswogen. 
Da  steigt  vor  ihm  auf  waldigem  Bergeskranze, 
Ein  Schloß  empor  im  Abendsonnenglanze. 


Auf  einen  moos*gen^Stein  setzt  er  sich  schweigend, 
Er  stützt  das  tiaupt,  es  in  die  Rechte  neigend, 
Und  läßt  im  freien  Spiele  die  Gedanken 
Sich  mit  dem  Efeu  um  die  Trümmer  ranken." 

(Geibel,  Rothenburg.) 

„Kommt  gezogen":  Erinnerungsassoziation  an  eigenes  Wandern. 
„Leichter  Mut",  „Dichter":  Resultante  aus  einer  Menge  von  Vor- 
stellungen, die  eine  poetische  Stimmung  erweckt,  verstärkt  noch 
durch  die  spezielle  des  „Abendsonnenglanzes".  Aber  nicht  nur, 
daß  in  uns  das  alles  anklingt:  Wir  ziehen  gleichsam  mit  ihm, 
wir  steigen  „in  Gedanken"  selbst  mit  ihm  empor,  machen  in  ihm 
seinen  Gang  mit,  ebenso  wie  wir  uns  mit  ihm  auf  den  Stein 
setzen  und  das  Haupt  mit  ihm  in  die  Rechte  neigen.  Hierbei 
ist  die  „Einfühlung"  in  seine  Bewegungsvorgänge  deutlich  zu 
konstatieren. 

Ganz  rein  tritt  uns  das  Moment  in  den  Worten  entgegen: 
„Und  läßt  in  freiem  Spiele  die  Gedanken  sich  mit  dem  Efeu... 
ranken."  Hier  ist  die  Einfühlung  doppelt:  Der  Dichter  verfolgt 
die  Verschlingung  der  Efeuranken  um  die  Mauern,  fühlt  sich  in 
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deren  Bewegungen  ein,  assoziiert  somit  die  einzelnen  Assoziationen 
als  Vorstellungsbewegungen  und  -verschlingungen,  und  wir 
wiederum  fühlen  uns  nicht  nur  in  seine  psychische  Situation, 
sondern  auch  in  seine  Gedankenbewegung:  durch  Vermittelung 
des  Bildes  der  „Ranken'^  ein,  während  noch  dazu  die  Vorstellung 
„Efeu"  eine  Assoziation  für  sich  (Immergrün,  unverwelklich,  „Symbol" 
der  Erinnerung)  hinzufügt 

Das  einfachste  dingliche  Beispiel,  das  ich  anzuführen  wüßte, 
möchte  der  Wegweiser  sein.  Realiter  ist  dieser  ein  senkrechter 
Pfosten  mit  einer  Querlatte,  links  wie  rechts  ein  Ortsname  darauf. 
Trägt  er  aber  nicht  eine  Poesie  in  sich?  —  Ehedem  freilich,  wo  mehr 
gewandert  ward,  noch  mehr.  Aber  auch  wir  Neumodler  können  uns 
noch  mit  ihm  befreunden.  Stehen  wir  vor  ihm  mit  echtem  Wander- 
gemüt, so  wird  er  belebt,  ist  er  kein  Pfosten  mehr,  sondern  ein 
Wächter,  ein  Ratgeber,  ein  Freund.  „Wohinaus  gehts?"  fragen  wir 
Ihn.  Und  er  reckt  den  einen  Arm  nach  links,  den  anderen 
nach  rechts:  „Hierhin",  „Dorthin",  ist  die  stumme  Antwort  Ja, 
ich  will  offen  bekennen,  daß  ich  solch  einen  „Kerl"  einmal  mich 
mit  seiner  dürren  Gestalt  offenkundig  höhnen  sah,  er  schien  mir 
mit  den  kurzen  Achseln  zu  zucken,  als  ich  Ihn  um  Rat  frug; 
dämmerig  war  es  schon  so  wie  so,  und  ich  konnte  seine  Schrift 
nicht  mehr  lesen.    Ich  wußte  nicht  mehr  wohinaus. 

Woher  kommt  es,  daß  ich  das  Ding,  den  Holzpfosten  personi- 
fiziere? Die  senkrechte  Säule,  die  beiden  Latten  rechts  und  links 
lösen  bei  mir  die  Vorstellung  einer  menschlichen  Gestalt  mit 
Armen  aus,  wenn  auch  nur  ganz  im  Groben  (Ähnlichkeitsasso- 
ziation). Aber  doch  nicht  allein  nur  das.  Ich  fühle,  wenn  ich  die 
Richtung  der  Horizontalbalken  betrachte,  diese  mit  Bewegungen 
meines  Körpers,  meiner  eigenen  Arme  korrespondieren,  sie  reißt 
mein  Bewegungsgefühl  mit  sich,  sie  schließt  es  zum  mindesten  In 
sich  ein.^  Zuguterletzt  nannte  ich  ihn  sogar  „Kerl"  —  und  ein 
lustiger  Stromer,    der  im  Grunde  seiner  Seele  einen   poetischen 


*  Man  hat  den  Wegweisern  daher  an  die  „Arme"  sehr  oft  eine  weisende 
Hand  angeschnitzt,  wodurch  die  Einfühlung  sehr  erleichtert  und  gefördert  wird. 
—  Auch  in  Kleinigkeiten  kann  Sinn  stecken.  Solch  ein  Wegweiser  erfreut  den 
Wanderer  viel  mehr,  als  eine  plumpe,  kalte  Steinsäule,  die  eine  hochwohllöb- 
liche  Piskalitat  in  den  Landesfarben  bepinselt  hat  und  die  nur  ganz  prosaisch 
die  Namen  der  nächsten  Orte  trägt. 
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Humor    in    sich    hat,    setzt    ihm    bei    Gelegenheit    seinen    alten 
Hut  auf.^ 

Ein  frommer  Wandersmann  aber  braucht  diese  Art  von  Asso- 
ziationen gar  nicht  zu  haben,  er  assoziiert,  zumal  wenn  die  Quer- 
balken in  einer  Geraden  verlaufen,  vielleicht  einfach  nur  ein  Kreuz 
und  kann  eine  erbauliche  Betrachtung  anknöpfen,  während  ich 
unter  Umständen  in  einem  Kreuze  mich  einfühlen  kann  als  dem 
Ausdrucke  entgegengesetzter  Richtungsbewegungen.  Ich  entsinne 
mich  selbst,  bei  einem  Grabkreuze  folgende  Mischung  von  reiner 
Assoziation  und  reiner  Einfühlung  gehabt  zu  haben:  Die  Arme 
wiesen  mich  nach  rechts  und  links,  horizontal  „in  alle  Welt 
hinaus"  —  hierhin  und  dorthin,  „in  die  Ferne  des  Irdischen",  das 
Ganze  aber  in  seiner  überwiegenden  Vertikalrichtung  vom  „Ge- 
heimnis des  Grabes"  hinauf  in  das  „Geheimnis  des  Himmels". 
Die  Assoziation  des  „Gekreuzigten",  die  mit  dem  des  Kreuzes  so 
oft  und  leicht  kommt,  war  dabei  ausgeschaltet,  wie  wiederum  viele 
Leute  beim  Betrachten  eines  Kruzifixes  sehr  leicht  in  diese  Ein- 
fühlung übergehen. 

So  fühlen  wir  uns  ein  in  Linien  und  Richtungen,  indem  wir 
Bewegungsvorgänge  der  eigenen  Seele  und  Leiblichkeit  assoziativ 
wiederspiegeln  lassen,  nennen  schlanke,  prächtige  Fichten  himmel- 
strebend, himmelweisend,  sehen  im  Kirchturm  den  Finger,  der 
nach  „Oben"  zeigt,  und  in  den  Linien  der  Gotik  den  Zug  zum 
Überirdischen.  Alle  poetischen  Metaphern  und  Gleichnisse  be- 
ruhen auf  solcher  Einfühlung,  vom  „trotzigen  Bergesgipfel,  der  sein 
Haupt  in  den  Wolken  badet",  dessen  Scheitel  die  Sonne  küßt,  bis 
zu  den  „eilenden  Wolken",  den  „Seglern  der  Lüfte". 

Zu  der  rein  körperlichen  Einfühlung  kommt,  wie  schon  be- 
merkt wurde,  auch  die  rein  psychische  hinzu.  Die  Physiognomik 
mit  ihren  bestimmten  Typen,  hat  ihre  völkerpsychologische 
Bedeutung^    und    nicht    minder    ihre    ästhetische.      Denken    wir 

*  Im  Laokoon,  V,  sagt  Lessing :  „In  den  Windungen  selbst,  mit  welchen 
der  Dichter  die  Schlangen  um  den  Laokoon  führet,  vermeidet  er  sehr  sorgfältig 
die  Arme,  um  den  Händen  alle  ihre  Wirksamkeit  zu  lassen.  Ille  simul  manibus 
tendit  divellere  nodos,  tlierin  mußten  ihm  die  Künstler  notwendig  folgen. 
Nichts  gibt  mehr  Ausdruck  und  Leben  als  die  Bewegung  der  Hände; 
im  Affekt  besonders  ist  das  sprechendste  Gesicht  ohne  sie  unbe- 
bedeutend." 

'  Des  Näheren  zu  verweisen  auf  WüNDT,  Völkerpsych.,  1900,  Band  I,  Teil  1, 
Erstes  Kapitel. 


DRAMATURGIE  ALS  NORM  WISSENSCHAFT  73 

an  ein  Porträt;  ich  speziell  an  das  ganz  eigentümliche  Bild 
OüRYs  „Die  Nonne"  in  der  Dresdener  Galerie,  für  das  ich  eine 
persönliche  Vorliebe  habe.  Es  steht  mit  dem  LiONARDOschen 
Selbstporträt  und  dem  Bildnis  des  Gi:afen  GOBiNEAü  —  einem 
ganz  ausgezeichneten  Antlitz  —  vor  meinem  Schreibtische  im 
Zimmer  vor  mir.  Ich  habe  in  meinem  ästhetischen  Praktikum 
sowohl,  wie  auch  anderwärts  mit  den  genannten  Bildern  metho- 
dische Assoziationsübungen  veranstaltet  und  eine  ganze  Anzahl 
von  bewegten  Deutungen,  die  sich  in  den  mannigfaltigsten  und 
differenzierten  Eindrücken  erhalten.^  Katholische  Studierende  z.  B. 
sahen  in  der  OüRYschen  „Nonne"  entweder  gläubige  Mystik 
oder  einen  Seelenkampf  zwischen  Glauben  und  Unglauben,  ein 
protestantischer  Theolog  kam  zu  der  Auffassung  von  „Koketterie" 
—  ich  formuliere:  „ein  Stück  „Frauenfrage."  Alle  diese  Deutungen 
sind  pure  Assoziationen. 

Hingegen  korrespondiert  andererseits  der  physiognomische 
Ausdruck,  ebenso  wie  der  einer  gewissen  Körperhaltung  wiederum 
sehr  oft  mit  den  in  ihnen  sich  kundgebenden  seelischen  Zu* 
ständen. 

Der  charakteristische  leibliche  Ausdruck  lebhafter  Seelen- 
bew^gung,  wie  Zorn,  Trauer,  Freude  u.  s.  w.,  wirkt  in  uns  reflektiv, 
so  daß  dieser  entsprechende,  am  Objekt  von  uns  herausgelesene 
psychische  Zustand  von  uns  selbst  adoptiert  wird.  Wir  fühlen  uns 
z,  B.  in  diese  Nonne  so  tief  ein,  daß  wir  uns  mit  ihr  und  ihrem 
Zustande  identifizieren;  wir  fühlen  uns  selbst  hinter  jenem  Buche 
sitzen,  und  schauen  selbst  mit  ihren  Augen  in  die  Welt  der 
Bitternisse,  Trübsal  und  Enttäuschung.  Es  wird  uns  zuletzt,  als 
schlösse  ihr  dunkles  Gewand  unser  eigenes  Haupt,  unsere  eigenen 
Glieder  ein.  Ja,  wir  können  uns  wohl  dabei  überraschen,  daß 
wir  den  seltsamen  Ausdruck  ihrer  Lippen,  die  fragende  Stellung 
Ihrer  Augen  aus  uns  selbst  von  innen  heraus  mit  eigenem  Munde 
und  Augen  unwillkürlich  nachgebildet  haben.  Hier  ist  die  Ein- 
fühlung so  stark  geworden,  daß  sogar  eine  direkte  physische 
Parallelerregung  eintritt.  Solche  körperliche  Parallelerregung  läßt 
sich  auch  außerhalb  des  speziell  ästhetischen  Phänomens  be- 
obachten. 


^  Das  Ergebnis  dieser  Untersuchungen  wird  mit  anderen  später  veröffent- 


licht  werden. 
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Der  Vblksmund  sagt:  »,es  steckt  an'\  so  z.  B.  Gähnen,  Lachen 
und  beim  weiblichen  Geschlechte  mitunter  das  Weinen. 

Bei  bestimmten  Vorgängen,  die  stark  auf  unsere  Vorstellungen 
einwirken,  kommen  lebhafte  Reaktionen  unseres  Muskelgefühls 
durch  unwillkürliche  motorische  Äußerungen  zustande.  Bei  einem 
aufregenden  Schauspiele  knirschen  wir  mit  den  Zähnen,  machen 
wir  rasche  Atembewegungen  u.  s.  w. 

Solche  Beobachtungen  können  wir  im  täglichen  Leben  häufig 
machen.  Sehe  ich  z.  B.  einen  Mann  in  jagender  Hast  die  Straße 
dahineilen ,  so  werde  ich  in  meiner  Psyche  geradezu  „mitgerissen" 
—  ich  nehme  an,  der  Mann  ist  in  Angst,  verfolgt  oder  verfolgend  — 
und  plötzlich  bemächticht  sich  meiner  eine  Erregung,  die  ich  korre- 
spondierend als  Angst  mitfühle.  Stürzt  aus  einem  Mause  eine 
Frau  heraus,  nach  dem  Wasser  zu,  wo  Kinder  spielen,  so  habe 
ich  an  mir  selbst  erlebt,  daß  ich  sofort  mitlief,  in  der  intuitiven 
Annahme,  daß  ein  Kind  ins  Wasser  gestürzt  sei,  aber  zugleich 
die  Impulsive  Absicht  gehabt,  ihm  zu  helfen.^  Bei  solchen  Vor- 
gängen handelt  es  sich  nicht  um  bloße  Vorstellungen,  sondern 
direkt  um  lebhafte  Willenserregungen  und  Affekte.  ZIEHEN  führt 
folgendes  an:  „Sie  sehen  auf  dem  Theater  ein  Schauspiel;  zahl- 
lose Gesichts-  und  Gehörreize  wirken  auf  Sie  ein.  Fortwährend 
knüpfen  sich  an  diese  entstandenen  Wahrnehmungen  zahllose 
Erinnerungsvorstellungen.  Eine  Person  des  Stückes  wird  ge- 
tötet Mannigfache  Erinnerungsvorstellungen  treiben  Sie  dazu, 
dem  Bedrohten  beizustehen,  aber  diese  treten  der  ungleich 
stärkeren  Erinnerung,  daß  alles  nur  Schein  ist,  daß  Sie  sich 
durch  einen  Rettungsversuch  lächerlich  machen  würden,  zurück. 
Sie  sitzen  deshalb  ruhig:  es  kommt  zu  keiner  Handlung.  Daß  tat- 
sächlich oft  jedoch  nur  die  motorische  Aktion  sehr  gering  ist,  so  daß 
sie  übersehen  wird,  habe  ich  schon  oben  erwähnt;  und  wer  hat 
nicht,  wenn  er  solche  Szene  sah,  zuweilen  ein  leichtes  Zucken 
in  den  Gliedern  selbst  bemerkt?"  —  Ich  will  dem  nur  hinzufügen, 
daß  Kinder  und  „Leute  aus  dem  Volke"  bei  aufregenden  Szenen 
der  höheren   oder  niederen  Künste  durch   laute  Zwischenrufe  be- 


^  Sogenannte  „Spaßvögel"  benutzen  dies  mitunter  dazu,  um  Leute  zum 
Narren  zu  halten.  Zu  meiner  Studentenzeit  galt  es  für  einen  „Witz",  in  der  Nahe 
von  Bahnhöfen  plötzlich  einen  eiligen  Trab  nach  der  Abfahrtshallc  einzuschlagen, 
um  dadurch  Leute,  namentlich  mit  allerlei  tlandgepäck  beladene  Frauen,  in  Hast 
und  Eile  zu  bringen. 
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künden,  dafi  die  Gegenvorstellung,  „es  sei  doch  alles  nur  Schein" 
nicht  zwingend  genug  für  sie  ist^ 

Wir  können  hier  auf  die  speziell  physiologischen  und  psycho- 
logischen Ursachen  solcher  Phänomene  nicht  eingehen,  sondern 
müssen  uns  begnügen,  im  allgemeinen  auf  das  Faktum  hinzu- 
weisen.^ Es  bietet  den  Gegenstand  einer  Untersuchung  für  sich, 
zu  untersuchen,  auf  welchem  speziellen  Wege  jener  psychische 
Assoziationsprozeß  zustande  kommt,  und  wie  z.  B.  der  Anblick 
eines  den  charakteristischen  Ausdruck  des  Zornes  offenbarenden 
Antlitzes  eine  allgemeine  psychische  Resonanz  von  Zorn  im  Be- 
trachter auslöst. 

Das  Moment  der  psychischen  Einfühlung  erstreckt  sich  in 
seiner  ästhetischen  Bedeutung  jedoch  noch  viel  welter.  Haben 
wir  es  bisher  im  Gebiete  des  Menschlichen  auf  körperliche  Be- 
wegungen und  psychische  Stimmungen  beschränkt,  so  kommt  noch 
ein  weiteres  hinzu,  das  der  ästhetischen  Leistung.  Und  hier  öffnet 
sich  ein  Gebiet  von  großer  Tragweite.  Der  ästhetische  Genuß  als 
Freude  an  menschlicher  Tätigkeit  beruht  auf  dem  Momente  der 
Einfühlung.  Freude  ist  der  psychische  Zustand,  der  eintritt, 
wenn  der  persönliche  Wille  ein  Ziel  erreicht  hat  Ich  habe  sie' 
an  anderer  Stelle  verglichen  mit  dem  Silberblicke  im  gärenden, 
ruhelosen  Schaffen  des  WillensJ,  sie  eine  Begleiterscheinung  zu 
dem  Prozesse  unseres  Lebens  genannt*  Wie  nun  uns  selbst 
bei  der  Erfüllung  eines  Wunsches,  bei  der  Vollbringung  einer 
Leistung  Freude  erfüllt,  so  kann  uns  auch  die  Leistung  eines 
anderen  Menschen  Freude  erregen,  in  dem  wir  uns  in  ihn  ein- 
fühlen, wie  andererseits  bei  der  Behinderung  und  Beeinträchtigung 


*  a.  g.  0.,  S.  21. 

'  Im  alten  BlNDERschen  „Volkstheater"  in  München  habe  ich  erlebt,  wie 
von  der  Galerie  leidenschaftliche  Zwischenrufe  ins  Spiel  ertönten,  in  jeder 
Kindervorstellung  kann  man  solche  aktive  Teilnahme  ins  Spiel  beobachten. 
„Amerikanische**  Theateranekdoten,  die  ab  und  zu  in  den  Blättern  repetieren, 
berichten,  daß  bei  einer  Vorstellung,  in  der  ein  Unschuldiger  von  Wucherern 
grausam  bedrängt  wird,  ein  biederer  Landbewohner  dazwischenruft:  „flalt!  Ich 
bezahle  alles"  —  und  Ähnliches.  Fritz  Reütter  gibt  in  seiner  „Reis*  nah 
Belligen"  (Kap.  36  u.  37)  solche  Anteilnahme  naiver  Bauern  an  einer  Freischütz- 
Auffflhrung,  in  allen  Schattierungen  der  ästhetischen  Wirkung  meisterhaft  be- 
obachtet wieder. 

'  In  meiner  Schrift :  „Das  Prinzip  der  Entwickelung  als  Grundprinzip  einer 
Weltanschauung."    Jena  1896.    S.  66  u.  67. 
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des  fremden  Willens  Mitleid  eintritt.  Ich  sagte  „kann",  denn, 
wohlgemerkt,  das  menschliche  „Lebensgefühl"  wandelt  nicht  immer 
diese  Wege.  Denn  man  kann  auch  umgekehrt  in  der  Leistung  des 
Nebenmenschen  einen  Druck  auf  das  eigene  Lebensgefühl  spüren, 
eine  Beschränkung  des  Ich  und  seines  Willens,  alsdann  entsteht 
statt  einfühlender  Freude  Ärger  und  Neid,  statt  einfühlenden  Mit- 
leides die  Schadenfreude. 

Es  mag  der  „Einfühlung"  in  Bezug  auf  das  allgemeine  „Lebens- 
gefühl" hier  ein  gewisses  menschliches  Solidaritätsgefühl  zu  Grunde 
liegen,  ein  Gedanke  an  Arbeitsteilung  und  gemeinschaftliches 
Streben  zugleich.  Die  Einfühlung  in  das  Schaffen  und  Voll- 
bringen der  Mitmenschen  bietet  im  Ästhetischen  insofern  einen 
außerordentlich  wichtigen  Faktor,  als  in  ihr  auch  die  ästhetische 
Wirkung  der  Technik  beruht,  die  für  manches  Individuum  wie  für 
manches  Kunstobjekt  das  wesentlichste  Motiv  der  ästhetischen 
Wirkung  bilden  kann.^ 

Ich  will  auch  hier  ein  Beispiel  anführen,  und  zwar  eines,  das 
eine  Kombination  von  Einfühlungsmomenten  in  sich  birgt,  ich 
entnehme  es  den  niederen  Künsten:  Es  ist  der  Seiltänzer.  Worin 
beruht  der  ästhetische  Reiz  seines  Kunststückes?  Meiner  Ansicht 
nach  lediglich  auf  der  Einfühlung.  Wir  sehen  zuerst  ihn  ein 
Wagnis  ausführen,  das  gefährlich  ist,  „halsbrecherisch",  wie  man 
zu  sagen  pflegt.  Die  anscheinende  —  oder  auch  wirkliche  — 
Gefahr,  in  der  er  sich  befindet,  nimmt  korrespondierend  auch 
unser  „Lebensgefühl",  im  intensivsten  Sinne  des  Wortes,  mit  in 
Anspruch,  oft  bis  zur  atemlosen  Beklemmung  und  Angst.  Wir 
begleiten   ihn    auf  seinem   Gange,    wir  fühlen    uns    in    ihn   ein, 


*  Die  Kunstkenner  legen  viel  weniger  Wert  auf  das  „Was  ,  als  das  „Wie  , 
und  bewundern  im  Werke  mit  bevorzugtem  Interesse  den  Künstler.  Aber  quod 
licet  Jovi  u.  s.  w.  Denn  dieser  Zug  hat  in  der  Moderne  geradezu  zur  Marotte, 
zur  tatsächlichen  Einseitigkeit  geführt;  manche  Ausstellungspilger,  namentlich 
solche,  die  für  sehr  „gebildet"  und  sachverständig  gelten  wollen,  kritisieren 
Bilder  u.  s.  w.  immer  nur  nach  dem  Maßstäbe  der  Technik,  und  schließlich  ver- 
stehen gewisse  Leute  unter  „Kunst"  nur  das  bloße  „Können".  Die  L^ien  haben 
sich  das  angewöhnt,  weil  der  schaffende  Künstler  selbst  viel  leichter  geneigt 
ist,  bei  Beurteilung  von  fremden  Werken  die  rein  technische  Seite  ins  Auge  zu 
fassen,  da  ihn  diese  von  berufswegen  vorzugsweise  interessiert.  Man  kann 
sich  daher  den  Anstrich  eines  Sachverständigen  geben,  wenn  man  das  nachäfft. 
Daß  sich  durch  diese  Anpassung  eine  Auslese  von  Blasiertheit  entwickelt,  daran 
scheint  niemand  zu  denken. 
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indem  wir  sozusagen  mit  ihm,  in  ihm  jeden  Schritt,  den  er 
in  luftiger  Höhe  vollführt,  selbst  mitgehen,  über  diese  negative 
Wirkung,  denn  die  Angst  als  Beeinträchtigung  des  Lebengefühles 
ist  eine  solche,  hilft  uns  aber  im  Anfange  die  Hoffnung,  daß  der 
Mann  glücklich  ans  Ziel  gelangen  werde,  und  am  Schlüsse  der 
Produktion  die  Tatsache  hinweg;  wir  freuen  uns  daher,  daß 
ihm  sein  schwieriges  Vorhaben  gelungen  ist,  daß  er  durch 
menschliche  Geschicklichkeit  ein  so  außerordentliches  Stück  hat 
vollbringen  können,  und  hat  er  es  mit  Grazie  und  Eleganz  ge- 
macht, kommt  somit  noch  das  weiterere  ästhetische  Moment  der 
Leichtigkeit  hinzu,  so  daß  wir  den  Eindruck  haben,  der  Mann  be- 
wältigt die  anscheinend  schrecklichen  Schwierigkeiten  mit  weit- 
überlegener Kunstfertigkeit,  „spielend",  so  wird  der  Eindruck  von 
seinem  Können  noch  um  vieles  größer;  und  unser  lebhaftester 
Applaus  ist  ihm  gewiß.  Dieses  Moment  der  Leichtigkeit  spielt  in 
den  niederen  Künsten,  in  denen  es  vorzugsweise  auf  die  Produktion 
Itörperlicher  Kraft  und  Geschicklichkeit  ankommt,  eine  größere  Rolle 
als  im  Gebiete  der  höheren,  der  geistigen  Künste. 

Besonders  wirksam  und  wichtig  ist  das  Moment  der  Einfühlung 
unter  den  höheren  Künsten  im  Drama.  Die  Teilnahme  an  dem 
Vorgange  der  sich  entwickelnden  Aktion,  an  den  Gemütszuständen 
der  einzelnen  Personen,  ihren  Seelenerregungen,  ihren  Situationen,  in 
die  sie  durch  die  Vermittelung  der  Handlung  gebracht  werden,  er- 
klärt sich  durch  diesen  Faktor.  Ich  möchte  hinzufügen,  daß,  weil 
die  Anschauung  alles  dieses  aus  lebender  Bewegung  am  lebenden 
Menschen  gewonnen  wird,  daher  die  innere  Teilnahme  um  so  reger, 
die  Einfühlung  um  so  intensiver  werden  kann.  Wie  der  Sprach- 
gebrauch sagt,  „werden  wir  unmittelbar  mit  fortgerissen".  Daher  ist 
denn  auch  die  Wirkung  der  in  zeitlicher  Bewegung  sich  vollziehen- 
den Künste,  insbesondere  die  des  Dramatischen,  quantitativ  so 
außerordentlich  stark,  und  diese  Kunst  selbst  so  populär.  Ich  ent- 
halte mich  wohlweislich  jeglichen  Werturteiles  und  will  nur  ganz 
objektiv*  auf  Tatsachen  deuten.  Diese  intensive  Wirkung  finden 
wir  nicht  bei  den  bildenden  Künsten.  Hier  ist  kein  „Leben"  mehr, 
sondern  alles  wie  im  Dornröschenschlaf  zur  Ruhe  gebannt  Um 
„Bewegung"  einfühlend  nachzuempfinden,  müssen  wir,  und  zwar 
auf  etwas  umständlichem  Wege,  die  etwa  dargestellte  Bewegung 
erst  assoziativ  wieder  entzaubern,  in  Bewegung  wieder  umsetzen, 
während   beim  Anblicke   des   Bewegten   selbst    die    sympathische 
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Korrespondenz  viel  unmittelbarer  —  das  Wort  sei  einmal  ge- 
stattet —  auftritt.  Was  vorzuziehen  ist,  darüber  enthalte  ich  mich, 
wie  gesagt,  jedes  Urteiles.  Auf  der  einen  Seite  steht  das  intensive 
„Hingerissenwerden",  auf  der  anderen  die  stille,  ruhige  Kon- 
templation, in  der  allmählich  eine  Assoziation,  eine  Beziehung 
nach  der  anderen  auftaucht,  immer  neu,  immer  feiner  anklingt, 
und  immer  zarter  und  inniger.  Wo  ist  mehr  Qualität,  wo  mehr 
Quantität  der  ästhetischen  Wirkung?  Oder  beides  zusammen 
mehr?  —  Was  ziehen  wir  vor:  Sturm,  Brandung  und  brechende 
Sturzsee  —  oder  am  Gestade  des  Alpsees  liegen,  in  seine  kräuseln- 
den Wellen  und  in  die  blaue  Tiefe  unsere  Blicke  versenken? 

Ich  möchte  nur  noch  auf  einige  Punkte  hinweisen.  Der  Faktor 
der  Einfühlung  in  leblose  Gegenstände  scheint  mir  im  Kindesalter 
besonders  lebhaft  zu  sein.  Die  kindliche  „Phantasie"  verfolgt  mit 
innerlichen  Bewegungsvorstellungen  gern  die  Linien  und  Formen 
von  Ornamenten,  schaukelt  sich  auf  den  verschlungenen  Linien 
der  Arabesken,  wohnt  sich  in  Öffnungen  einer  Muschel  und  eines 
Schneckenhauses  ein  und  fühlt  die  kleinen  Freuden  und  Leiden 
des  eigenen  Lebens  in  die  Puppen  ein.  Der  Grund  dafür  dürfte 
wohl  der  sein,  daß  sein  Erfahrungsschatz  noch  nicht  reich  genug 
ist  an  Objektsvorstellungen,  so  daß  die  „rauhe"  Wirklichkeit  noch 
nicht  imstande  ist,  entsprechende  Gegenvorstellungen  wirksam 
zur  Geltung  zu  bringen.  Künstler,  Enthusiasten  und  Illusionisten 
aber  bleiben  bis  ins  Greisenalter  in  diesem  Sinne  —  glückliche 
oder  unglückliche?  —  „Kinder".  Die  Volksphantasie  fühlt  sich 
des  weiteren  gern  ein  in  das  Leben  der  Tiere  —  die  Physiognomik 
der  Tiere  dient  dazu  als  Mittelglied,  und  die  Kunst  hat  in  der 
Tierfabel,  sowie  in  mancherlei  Bildern  —  ich  erinnere  nur  an  die 
köstlichen  Zeichnungen  H.  Vogels  in  den  „Fliegenden  Blättern"  — 
ihren  Nutzen  davon  gezogen.^ 

Aber  ziehen  wir  das  Schlußresümee:  Das  Moment  der  Asso- 
ziation sowohl  wie  das  der  Einfühlung  ist,  sobald  nur  das  Ästhe- 
tische in  Frage  steht,  worauf  es  uns  allein  ankommen  kann,  voll- 
ständig variabel  nach  jeder  Möglichkeitsrichtung  hin  —  und  ein 
unabhängiges  Spiel  freiester  Willkür.    Da  eine  Realerkenntnis  aus- 


^  Wie  weit  solche  Faktoren  wirken,  kann  man  an  der  Polemik  ersehen, 
die  die  Zoologie  gegen  manche  allzu  anthropomorphistisch  gefärbte  Schilde- 
rungen von  Ameisen-  und  Bienen^staaten'*  zu  führen  hat. 
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geschlossen  Ist  und  demnach  die  Assoziationen  rein  subjelitiver 
Natur  sind,  so  steht  eine  jede  iWöglichiieit  gleichwertig  neben  der 
anderen.  Wenn  Stern  ein  besonderes  Gewicht  darauf  legt,  im 
Ästhetischen  Allgemeingültigkeit  zu  finden,^  so  kann  ich  ihm  in 
dieser  prinzipiellen  Bestimmtheit  nicht  beipflichten.  Zitiert  er  das 
FECHNERsche  Beispiel,  daß  „niemand  den  Ausdruck  der  Gebrechlich- 
keit mit  dem  der  Kraft  und  Gesundheit,  niemand  den  Ausdruck 
der  Güte  oder  geistigen  Begabtheit  mit  dem  der  Bösartigkeit  oder 
Dummheit  verwechseln  kann",  so  möchte  ich  dazu  folgendes  be- 
merken: Von  einer  Allgemeingültigkeit  kann  ich  mich  durchaus 
nicht  überzeugen,  wohl  aber  konzediere  ich  eine  gewisse  Über- 
einstimmung, die  unter  Umständen  sehr  weit  gehen  kann.  Sie 
läßt  sich  immer  behaupten,  sobald  man  begrifflich  fixiert  und 
kontradiktorische  Begriffe  ausspielt  Aus  einem  schwankenden  oder 
mühsam  sich  schleppenden  Greise  wird  niemand  kraftfrohe  Jugend 
herauslesen,  noch  aus  der  Fratze  eines  Tingeltangelkomikers,  wie  man 
sie  auf  Ansichtspostkarten  und  Zigarrenkisten  leider  massenhaft 
zu  sehen  bekommt,  den  Eindruck  des  Aristokratischen  oder  gar  des 
Priesterlichen  empfangen  können.  Aber  trotzdem  bleibt  dem 
Spiele  der  Assoziationen  volle  freie  Bahn.  Nur  hüte  man  sich 
vor  der  Fehlerquelle,  die  entsteht,  wenn  man  statt  der  Möglichkeit 
eines  subjektiven  Eindruckes  den  bestimmten  eigenen  sogleich 
einsetzt  und  ihn  in  Worte  und  Begriffe  kleidet  Im  eben  ge- 
nannten Beispiele  wird  bereits  mit  Begriffen  operiert,  die  schon 
ganz  bestimmte  Eigenschaften  und  damit  Vorstellungen  bezeichnen. 
Stellen  wir  uns  daher  lieber  das  Objekt  vor:  den  schwachen, 
mühselig  sich  dahinschleppenden  Greis  selbst  Sind  beim  Anblicke 
des  Objektes  nicht  eine  ganze  Menge  verschiedenster  Assoziationen 
möglich?  Fechner:  Gebrechlichkeit,  A  hingegen:  Ehrwürdigkeit  des 
Alters  und  Hilfsbedürftigkeit,  indem  er  sich  vielleicht  seines  Vaters 
erinnert,  B:  Freundliche  Schwäche  und  Milde,  in  Erinnerung 
an  den  Großpapa,  C  aber:  Unser  Leben  währet  70  Jahre,  und 
wenn  es  köstlich  gewesen  ist,  so  ist  es  Mühe  und  Arbeit  gewesen. 
Ich  frage:  Ist  nicht  jegliche  dieser  Assoziationen  möglich? 

Mit  der  „Allgemeingültigkeit"  in  Punkto  Physiognomik  sollte 
man  sehr  vorsichtig  sein.  Ich  entsinne  mich  einer  Gerichts- 
verhandlung,  in   der  ich  folgendes  selbst  eriebt  habe:   der  Herr 


*  a.  a.  0.  S.  73. 
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Staatsanwalt  ließ  sich  auf  eine  Deutung  der  Physiognomie  des 
Angeklagten  ein  und  explizierte  etwa:  „Schon  das  Gesicht  des 
Angeklagten,  seine  ganze  Haltung  während  des  Prozesses  zeigt 
seine  Verschlagenheit  und  Verbissenheit,  die  zurückgehaltene  Angst 
und  das  böse  Gewissen."  Hingegen  führte  der  Verteidiger  unge- 
fähr aus:  „Ich  erkenne  vielmehr,  meine  Herren  Geschworenen,  in 
dem  stillen  und  ruhigen  Betragen,  das  der  Angeklagte  während 
der  Verhandlung  zeigte,  seine  innere  Ruhe  und  Zuversicht,  das 
Bewußtsein  der  Unschuld,  das  Vertrauen  auf  Ihr  freisprechendes 
Votum." 

Ich  habe  damals  des  Inkulpaten  Physiognomie  gründlich 
studiert,  bekenne  aber  offen,  daß  ich  nicht  imstande  gewesen  wäre, 
eine  Diagnose,  weder  auf  „Güte"  noch  auf  „Bosheit",  auf  „Begabt- 
heit" noch  auf  „Dummheit"  zu  stellen,  auch  nicht  auf  gutes  oder 
böses  Gewissen.  Ich  habe  mein  Votum  von  anderen  Asso- 
ziationen abhängig  gemacht,  von  der  methodologischen  Erwägung 
des  von  der  Anklage  versuchten  Indirekten  Nachweises  der  angeb- 
lichen Täterschaft,  also  von  anderen  Indizien  als  physiogno- 
mischen. 

Es  wäre  mehr  als  gefährlich,  wollte  man  von  „Allgemein- 
gültigkeit" physiognomischer  Eindrücke  Im  strengen  Sinne  des 
Wortes  sprechen.  Für  was  müßte  man  denn,  um  auch  ein 
klassisches  Beispiel  zu  bringen,  den  SOKRATES  aus  seinem  Antlitze 
heraus  halten? 

Ich  lege  ganz  im  Gegenteil  einen  hohen  Wert  darauf,  zu  kon- 
statieren, daß  im  Ästhetischen  keine  Allgemeingültigkeit  zu  herrschen 
braucht,  und  zwar  nicht  nur  wegen  des  hier  erörterten  speziellen 
Themas.  Gerade  das  ästhetische  Gebiet  bietet  durch  seine  volle  Frei- 
heit und  Willkür  den  Genuß  des  Persönlichen,  der  ungehinderten 
Individualität  in  reinstem  Maße.  Von  allen  Seiten  beschränken 
uns  die  Notwendigkeiten,  die  ehernen  Mauern  der  Natur  und  die 
goldenen  Ketten  der  Pflichten,  überall  sind  wir  eingeengt  und 
gezwungen,  genötigt,  veranlaßt,  bestimmt  —  so  vollzieht  sich 
unser  Leben  von  früh  bis  abends  in  der  Werkstatt  —  ist  es 
nicht  ein  Glück,  daß  uns  daneben  eine  Freiheit  blüht,  ein  Stückchen 
Garten,  ein  wenig  Natur,  worin  wir  nach  Belieben  lustwandeln 
und  uns  in  diesem  frei  lustwandelnden  Belieben  innerlich  stärken 
können? 
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Drittes  Kapitel 

über  fisthetifleh«  OeMtro 

§1 

Die  letzte  und  endgültige  Entscheidung  über  das  Problem  der 
Normativität  des  Ästhetischen  wird  in  der  kritischen  Prüfung  spe- 
zieller ästhetischer  Gesetze  selbst  zu  suchen  sein. 

Wenn  wir  auch  die  Ästhetik  als  eine  freie  Normwissenschaft 
ansprechen  wollen  und  den  explikativen  Betrieb  in  möglichst 
weitem  Umfange  und  möglichster  Intensität  vorausverlangen  vor 
dem  normativen,  so  substituieren  wir  doch  immerhin  den  Satz, 
daß  die  Normen  die  Folgerungen  aus  den  Tatsachen  sein  können 
oder  sein  müssen. 

Die  Grundfrage  bleibt  nur  die:  Ist  das  Verhältnis  zwischen 
Tatsachen  und  Normen  nur  das  einer  freien  Willkür,  sind  die  Normen 
nur  Schöpfungen  der  Freiheit,  als  Tatsachen  ebenso  wie  als  Postu- 
late,  oder  sind  die  Postulate  nur  der  praktische  Ausdruck  von 
Wirkformen,  unter  denen  sich  ausschließlich  jene  Tatsachen  voll- 
ziehen können?  Hier  ist  der  Kernpunkt  der  ganzen  Frage  zu 
entscheiden:  Lassen  sich  Gesetze  nachweisen,  die  mit  zwingender 
Notwendiigkeit  als  der  objektive  Realgrund  des  ästhetischen  Phäno- 
mens anzusehen  sind  und  demzufolge  auch  normativ-postulatorisch 
einen  Kanon  ästhetischer  Vorschriften  nach  sich  ziehen  müssen? 

Wenn  wir  derartige  Gesetze  im  einzelnen  prüfen,  müssen  wir 
zunächst  einen  Generalunterschied  innerhalb  des  Begriffes  des 
„ästhetischen  Gesetzes  "^  selbst  machen. 

Die  wissenschaftliche  Ästhetik  hat  sehr  wohl  zu  unterscheiden 
zwischen  Gesetzen,  die  nur  im  allgemeinen  die  Grundbedingungen 
des  ästhetischen  Phänomens  ausmachen,  und  solchen,  die  einen 
speziellen  Einfluß  auf  die  ästhetische  Wirkung  ausüben.  Weiß 
ich,  daß  ich  auf  etwas,  etwa  ein  Architektur-  oder  ein  Musikwerk, 
ästhetisch  reagiere,  und  nehme  ich  an,  daß  diese  subjektive  Re- 
aktion gesetzmäßig  erfolgt,  so  kann  es  sich  bei  diesem  Vorgange 
in  mir  um  zwei  ganz  verschiedene  Arten  der  Funktion  von  Ge- 
setzen handeln:  Erstens  um  ein  Gesetz  —  oder  eine  Verbindung 
von  mehreren  —  auf  Grund  dessen  oder  deren  ich  überhaupt, 
oder  um  ein  Gesetz,  nach  dem  ich  gerade  so  und  nicht  anders 
ästhetisch  reagiere.  Wenn  ich  den  Bamberger  Dom  betrachte,  wenn 

DzHOBB,  Dramatorgie.  6 
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ich  Beethovens  Neunte  höre,  oder  auf  dem  Theater  des  einen 
oder  anderen  Nesslers  verwässertes  Altheidelberg  über  mich  er- 
gehen lasse,  und,  mich  selbst  auskultierend,  nach  einem  Gesetze 
dafür  suche,  so  kann  ich  mich  dabei  in  ganz  verschiedener  Art 
zum  Gegenstande  der  Untersuchung  machen.  Ich  kann  sowohl 
fragen:  Warum  wirkt  die  Neunte  und  der  Dom  so  tief  und 
mächtig  auf  dich,  und  warum  ist  dir  die  Nesslerei  Im  Grunde 
deiner  Seele  so  zuwider,  als  ich  auch  fragen  kann:  Woher  kommt 
es,  daß  du  die  Neunte  sowohl  wie  den  „Trompeter"  lediglich  als 
ästhetisches  Phänomen,  unbekümmert  um  den  positiven  oder 
negativen  Emdruck,  perzipierst? 

Was  eventuelle  Gesetze  letzterer  Art  anbelangt,  so  wären  diese 
wesentlich  darauf  beschränkt,  eine  Erklärung  von  Tatsachen  zu 
geben,  ohne  irgend  welche  normative  Tendenzen  in  sich  zu  schließen. 
So  verhält  es  sich  mit  dem  Prinzip  der  „Einfühlung",  mit  den 
FECilNERschen  Prinzipien  der  „ästhetischen  Schwelle",  dem  Asso- 
ziationsgesetze und  anderen.  Diese  erklären  weiter  nichts  als  die 
Grundbedingungen  des  ästhetischen  Phänomens  und  offenbaren 
sich  zumeist  als  allgemeine  Gesetze  der  Psychologie.^  Sie  haben 
auf  die  spezielle  Wirkung  und  Bewertung  innerhalb  des  ästhetischen 
Phänomens  gar  keinen  Einfluß.  Das  „Assoziationsgesetz"  —  wenn 
wir  es  so  nennen  wollen  —  funktioniert,  gleichgültig,  ob  ich  etwas 
„schön"  finde  oder  häßlich,  ob  ich  aus  dem  Objekt  etwas  Sym- 
pathisches oder  Unsympathisches  herauslese,  es  erklärt  nur  den 
Vorgang  der  ästhetischen  Wirkung  ganz  allgemein,  wie  das  Prinzip 
der  Intuition  den  der  ästhetischen  Wahrnehmung.  Ich  kann  da- 
her aus  diesem  Gesetze  in  keinem  Falle  eine  Vorschrift  folgern, 


*  Das  hat  Fechner  selbst  anerkannt  (Vorschule  I,  48).  Wenn  er  weiter 
sagt,  „nur  daß  in  einer  Psychologie  von  allgemeinerer  Tragweite  kein  Anlaß  ist, 
die  ästhetischen  insbesondere  so  eingehend  und  in  solcher  Beziehung  und  Zu- 
sammenstellung zu  behandeln,  als  es  nun  eben  für  die  Zwecke  der  Ästhetik 
nötig  ist"  —  so  wird  ihm  dies  unbedingt  zugegeben  werden  mOssen.  Allein  der 
Unterschied  zwischen  speziell  ästhetischen  und  allgemeinen,  und  zwar  nicht  nur 
psychologischen,  bleibt  immer  noch  bestehen,  wenn  auch  mitunter  ein  Ver- 
hältnis von  Hilfswissenschaft  obwalten  kann.  —  Wenn  z.  B.  bei  mancherlei 
ästhetischen  Eindrflcken,  so  in  der  Architektur,  das  Gesetz  der  Schwere  asso- 
ziativ bestimmend  auftritt,  so  wird  es  sich  von  selbst  ergeben,  daß  dieses 
innerhalb  der  speziellen  Ästhetik  eine  sehr  große  Bedeutung  erhalten,  theoretisch 
sehr  umfassend  dargestellt  und  praktisch  verwendet  werden  muß,  trotz  alle- 
dem aber  ist  es  kein  „ästhetisches",  sondern  ein  rein  physikalisches  Gesetz. 
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wie  ich  etwa  ästtietisch  reagieren  oder  produzieren  muß  und  wie 
niclit  Es  tangiert  den  Inlialt  meiner  ästlietisclien  Vorstellung  nicht 
im  geringsten.  Demzufolge  sind  derartige  Gesetze  hier  auszu- 
scheiden, da  ihre  Gültigkeit  das  Problem  des  Normativen  nicht  be- 
rührt Sie  gehören  zwar  mit  zum  Gebäude  einer  wissenschaft- 
lichen Ästhetili,  und  zwar  zum  Grundriß  und  Fundament,  für  die 
jetzige  Betrachtung  aber  nur  zum  Vorhofe. 

Etwas  anderes  ist  es  mit  ästhetischen  Gesetzen,  die  postula- 
torisch  auftreten,  mit  dem  Ansprüche,  den  Realgrund  der  ästhe- 
tischen Wirliung  in  sich  zu  schließen,  und  demzufolge  für  die 
ästhetische  Rezeption  wie  Produktion  einen  Kanon  unveränderlicher 
Vorschriften  bedeuten  zu  wollen.  Derartiger  Gesetze  sind  wieder- 
um verschiedene  Arten  zu  unterscheiden:  Gesetze,  die  aus  formalen 
Verhältnissen,  solche,  die  aus  Ideen  resultieren,  und  drittens  solche, 
die  aus  psycho  -  physischen  Theorien  ohne  weiteres  ästhetisch 
normative  Konsequenzen  folgern  wollen.  Einige  Beispiele  mögen 
zur  Erläuterung  angeführt  sein  und  zwar  aus  der  allgemeinen 
Ästhetik  solche,  die  zugleich  auch  für  die  spezielle  der  Drama- 
turgie wichtige  Konsequenzen  ergeben.  Ein  Gesetz  der  letzteren 
Art  wäre  das  „Prinzip  der  ökonomischen  Verwendung  der  Mittel" 
oder  des  „kleinsten  Kraftmaßes", ^  das  Fechner  im  zweiten  Bande 
seiner  Vorschule  der  Ästhetik  anführt  und  dem  Vierordt  weit- 
tragende Tendenzen  hinzufügt' 

Ein  Beispiel  der  zweiten  Art  würde  das  der  „ästhetischen  Ver- 
söhnung", wie  es  Fechner  nennt,  sein  und  das  also  lautet:' 
„Insofern  eine  metaphysische  Unmöglichkeit  vorzuliegen  scheint,  daß 
überhaupt  Quellen  der  Lust  ohne  solche  der  Unlust  in  der  Welt 
bestehen,  kann  man  bemerken,  daß  die  Weltordnung  dasselbe 
Prinzip   schließlicher  Versöhnung,  was   die  Kunst  einhält,  nicht 


*  Siehe  Fechner,  Vorschule  II,  S.  263  u.  f. 

'  Vierordt  an  Fechner,  nachdem  er  gesagt  hat:  „In  ihrer  Schrift  über 
die  Gehwerkzeuge  haben  die  Gebrüder  WEBER  an  mehreren  Stellen  und  mit 
schlagenden  Beispielen  nachgewiesen,  daß  das  ästhetisch  Schöne  im  Ganzen  auch 
das  physiologisch  Richtige  ist;  daß  beide  sich  decken,  daß  immer  das  den  Ein- 
druck des  Schönen  .  .  .  macht,  was  mit  dem  Aufwände  der  möglichst  ge- 
ringen Muskelkraft  erreicht  wird**  (a.  a.  0.):  „Demnach  würde  jedes  Werk  der 
bildenden  Kunst,  jedes  Gedicht  u.  s.  w.  immer  nur  diejenigen  Mittel  verwenden 
dürfen,  welche  zur  Erreichung  des  Zweckes  erforderlich  sind."  Nur  diejenigen 
Mittel  verwenden  dürfen  —  da  haben  wir  es! 

•  Vorschule  II,  S.  238  u.  f. 

6* 
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minder  einhält;  wenigstens  erscheint  es  jedem  so,  der  nicht  Pessi- 
mist ist."  „Beispiele  der  ästhetischen  Versöhnung  sind,  wenn  ein 
disharmonischer  Akkord  durch  einen  harmonischen  aufgelöst  wird 
oder  in  einem  Roman  ein  uns  Teilnahme  erweckender  Held  durch 
an  sich  unlustvolle  Wechselfälle  zu  einem  glücklichen  Ziele  ge- 
führt wird."  „Faktisch  schließen  Trauerspiele  sowie  viele  Romane, 
statt  mit  einem  lustvollen,  vielmehr  mit  einem  traurigen  Ereignisse 
ab;  und  doch  können  wir  uns  im  ganzen  dadurch  befriedigt  finden; 
aber  es  wird  nur  der  Fall  sein,  wenn  sie  ein  wirklich  versöhnen- 
des Moment  im  Hinblick  auf  die  göttliche  Gerechtigkeit  oder  Ge- 
rechtigkeit der  Weltordnung,  welche  Quellen  der  Unlust  mit  Strafen 
entgegentritt,  enthalten;  sonst  wird  die  Lust,  die  wir  immerhin  an 
der  Beschäftigung  mit  den  wechselvollen  Ereignissen  und  dem 
Konflikt  der  Charaktere  gefunden  haben  können,  schließlich  einen 
unlustvollen  Nachklang  hinterlassen;  und  ein  trauriger  Abschluß 
ohne  irgend  ein  Moment  der  Versöhnung  bleibt  überhaupt  gegen 
die  Regeln  der  Kunst" 

Was  nun  die  erste  Art  von  Gesetzen  anbelangt,  die  Normen, 
die  aus  objektiven  Eigenschaften  der  Gegenstände  resultieren  sollen, 
so  würden  sie  sich  auf  die  ästhetische  Wirkung  von  Farben  und 
Tönen,  sowie  deren  Kombinationen  beziehen,  femer  auf  die  von 
Formen  und  Formverhältnissen,  als  deren  bekannteste  der  „Goldene 
Schnitt"  und  das  Gesetz  der  Symmetrie  gelten  können.  Und  das 
Problem  der  Form  spielt  in  der  speziellen  Fassung  von  Struktur- 
„Gesetzen"  wiederum  eine  wichtige  Rolle  in  der  Dramaturgie. 

Erst  durch  FECHNER  ist  die  streng  wissenschaftliche  Fassung 
ästhetischer  Formgesetze  allgemeiner  geschehen.  Mancherlei  frühere 
Theoretiker,^  die  in  der  Kreislinie,  oder,  wie  WiNCKELMANN,  in  der 
elliptischen  Linie,  HOGARTti  in  der  Schlangenlinie  das  Formalprinzip 
der  Schönheit  gefunden  zu  haben  glaubten,  haben  sich  selbst 
widersprochen,  ihre  „Gesetze"  waren  entweder  „einseitige  oder 
übertriebene  Bevorzugung  gewisser  Formen  und  Formverhält- 
nisse", oder  „bis  ins  Ungewisse  verallgemeinert".  Das  trifft 
auch  auf  ZEISINGS  Proportionalgesetz  zu.  FECHNER,  an  dessen  Werk 
wir  uns  bei  Behandlung  dieser  Frage  vornehmlich  halten  wollen, 
hat    durch    die    Einführung    einer   exakten,    der    experimentellen 

*  Das  Nähere  bei  Fechner,  Vorschule  I,  S.  184  u.  f.;  einen  ausfflhr- 
liehen  historischen  Oberblick  gibt  Zeising  in  der  „Neuen  Lehre  von  den  Pro- 
portionen" etc.,  S.  11—130,  und  zwar  von  PythagoraS  an  bis  VlSCHER. 
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Methode,'  die  Lehre  vom  goldenen  Schnitt  von  den  phantastischen 
Verallgemeinerungen  und  Übertreibungen  ihres  Begründers  ge- 
reinigt  und  sie  in  bestimmte  Grenzen  zurückgewiesen. 

Er  selbst  spricht  sich  über  die  Position  ästhetischer  Gesetze 
zwar  sehr  vorsichtig  aus,  im  Grunde  hält  er  aber  solche  für  mög- 
lich und  sagt:  „Im  Interesse  einheitlichen  Charakters  der  ganzen 
Ästhetik  wäre  zu  wünschen,  daß  sich  alle  Gesetze  des  Gefallens 
und  Mißfallens,  wovon  darin  zu  sprechen,  als  besondere  Fälle 
eines  allgemeinsten  Gesetzes  darstellen  ließen.  Mag  es  aber  ein 
solches  an  sich  geben,  so  liegt  es  doch  bis  jetzt  noch  ebenso  für 
uns  im  Dunkel  als  ein  allgemeinster  und  letzter  Grund  aller 
Lust  und  Unlust,  mit  dem  es  natürlicherweise  zusammenhängt"* 
„Es  ist  eben  in  der  Ästhetik  wie  in  der  Physik,  in  der  wir  uns 
bis  jetzt  noch  mit  einer  Menge  besonderer  Materien,  Kräfte,  Gesetze 
behelfen  müssen,  wenn  wir  auch  voraussetzen,  daß  es  schließlich 
nur  eine  Grundmaterie,  eine  Grundkraft,  ein  Grundgesetz,  von 
denen  alle  physikalischen  Gesetze  bloß  besondre  Fälle  sind,  gibt''' 
FECtiNER  hat  das  große  Verdienst,  das  Assoziationsprinzip  in  seiner 
vollen  Bedeutung  und  Wichtigkeit  für  die  Ästhetik  nachgewiesen 
zu  haben,  nachdem  es  andere  bereits  mehr  oder  weniger  erwähnten.^ 
Aber  er  weicht  davor  zurück,  es  zur  psychologischen  Grundbedingung 
aller  ästhetischen  Wirkung  zu  machen.  Er  baut  seine  Ästhetik  auf 
eine  Lehre  von  Lust  und  Unlust  auf;  diese  (die  Hedonik)  ist  sein 
Ausgangspunkt  Und  da  er  somit  die  psychologische  Tatsache  der 
ästhetischen  Wahrnehmung  und  Vorstellungsverbindung  nicht  an 
den  Anfang  setzt  (das  Moment  der  Intuition  erfährt  bei  ihm  gar 
keine  fundamentale  Würdigung),  so  trägt  er  die  Lust-  und  Unlust- 


^  Die  gründliche  metliodologische  Erörterung  gibt  er  in  der  Abhandlung  der 
Sachs.  Akademie  der  Wissenschaften,  Bd.  XIV,  1871:  Zur  experimentellen  Ästhetik. 

'  Vorschule  I,  42. 

'  Vorschule  I,  45. 

*  Von  den  von  Fechner  angeführten  Vorgängern  (besonders  LotzeI),  zu 
denen  übrigens  auch  noch  Baümgarten  (cf.  Metaphysik,  §489)  und  HERDER 
(Kalligone  II)  hinzugerechnet  werden  könnten,  wollen  wir  nur  an  Kant  erinnern, 
der  dreimal  anläßlich  der  „ästhetischen  Ideen"  das  „Gesetz  der  Assoziation" 
erwähnt:  Kritik  der  Urteilskraft  1,  §  49  (Kehrbach,  S.  182),  §  53  (S.  200)  —  in 
Bezug  auf  die  Tonkunst!  —  und  §  59  (S.  229).  Es  war  ihm  von  den  Eng- 
ländern überkommen.  Aber  Kant  streift  es  nur,  seine  Ästhetik  ging  von  ganz 
anderen  Voraussetzungen  aus  und  beruhte  auf  einer  ganz  anderen  Methode,  als 
daß  er  es  mit  vollem  Nachdrucke  in  Verwendung  gebracht  hätte. 
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theorie  ohne  weiteres  in  das  Gebiet  der  Ästhetik  hinein,  ohne  die 
spezieile  ästhetische  Wirkung  von  den  Tatsachen  und  Theorien 
der  Lust  und  Unlust  im  allgemeinen  prinzipiell  zu  trennen.  Er 
sucht  nach  den  einzelnen  Faktoren,  die  Lust  und  Unlust  überhaupt 
bestimmen  und  verquickt  mit  diesen  unmittelbar  das  ästhetische 
Phänomen.  Scheut  er  ferner  davor  zurück,  das  Phänomen  in  seiner 
Totalität  an  einen  einzigen  Faktor  zu  fesseln,  zumal  er  gerade  des- 
wegen so  manchen  Vorgänger  —  wie  eben  ZEISING  —  mißtrauisch 
geworden,  angreift,  so  Ist  er  um  so  mehr  bestrebt,  möglichst  viele 
Faktoren  aufzufinden.  Und  so  kommt  es,  daß  er  neben  dem  asso- 
ziativen noch  einen  „direkten  Faktor"  in  der  ästhetischen  Wirkung 
gelten  läßt  als  Grund  von  „Lust''  und  „Unlust''. 

Der  direkte  soll  den  assoziativen  wesentlich  einschränken: 
„So  viel  nach  vorigem  auf  den  assoziierten  Eindruck  zu  geben  Ist, 
muß  man  sich  doch  hüten,  zu  viel  auf  Ihn  zu  geben,  wozu  man 
leicht  verführt  sein  könnte,  nachdem  man  einmal  seine  Wichtigkeit 
erkannt  hat  —  Der  direkte  Eindruck  hat  auch  sein  Recht  und 
wir  werden  ihm  dieses  künftig  ausdrücklich  wahren."  ^ 

Zu  solchen  direkten  Faktoren  rechnet  Fechner  „Farben,  Formen, 
Töne  und  selbst  Verhältnisse  von  solchen",  also  auch  jene  »Nor- 
malformen und  Normalverhältnisse  der  Wohlgefälligkeit",  unter 
denen  wiederum  das  des  goldenen  Schnittes  die  Hauptrolle  spielt 

Wenn  sich  fernerhin  gewisse  formale  Verhältnisse,  z.  B.  die 
der  Regularität  in  den  einzelnen  Naturkörpem,  von  den  Kristallen 
bis  hinauf  zu  den  organischen  Lebewesen  als  Ausdruck  morpho- 
logischer Grundgesetze  offenbaren,'  und  es  sich  alsdann  nach- 
weisen ließe,  daß  jene  morphologischen  Naturgesetze  die  con- 
ditiones  sine  quibus  non  des  bei  der  Betrachtung  eintretenden 
ästhetischen  Gefallens  ausmachten,  so  wären  mit  air  Diesem  ästhe- 
tische Gesetze  In  der  höchsten  Bedeutung  des  Wortes  gegeben, 
und  damit  die  theoretische  Ästhetik  in  ganz  bestimmte  Bahnen 
geleitet  und  an  ganz  bestimmte  Methoden  gebunden. 

Gesetze,  die  direkt  als  Gründe  oder  als  Ursachen  der  ästhc- 


*  Vorschule  l,  95. 

*  Ernst  Häckel  hat  dies  in  seinem  zweibändigen  Werke  „Generelle  Mor- 
phologie der  Organismen"  ausgeführt;  es  möge  auf  das  erste,  vierte  und  zwölfte 
Kapitel  des  ersten  Bandes  hingewiesen  sein,  sowie  auf  die  kürzlich  edierten 
„Kunstformen  der  Natur"  des  nämlichen  Verfassers.  Eine  normative  Anwendung 
auf  die  Ästhetik  spricht  er  aber  damit  nicht  aus. 
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tischen  Wirkung  angeselien  werden  müßten,  würden  für  die 
theoretische  Ästhetili  von  fundamentaler  Bedeutung  sein,  und  die 
erste  Entdecliung  eines  ästhetischen  Grundgesetzes  müßte  geradezu 
ein  Ereignis  bedeuten  und  sofort  normative  Konsequenzen  nach  sich 
ziehen.  Wir  haben  schon  darauf  hingewiesen,  daß  alsdann  alle  prak- 
tische und  normative  Ästhetik  nur  angewandte  Wissenschaft  sein 
könnte.  Es  gäbe  alsdann  in  der  Tat  objektive  „Schönheitsgesetze'', 
die  nicht  ungestraft  verletzt  werden  dürften,  keine  willkürliche  Varia- 
tion und  Entwickelung  des  Geschmackes  mehr,  sondern  nur  eine 
einzige  Grundform  desselben,  die  Varietäten  nur  so  weit  zuließe,  als 
sie  in  keinem  Widerspruch  zu  jenen  objektiven  Gesetzen  ständen. 

Kein  Architekt  dürfte  die  Gebote  der  Symmetrie  verletzen, 
kein  Komponist  die  alten  ehrwürdigen  der  Musik. 

Zu  verwerfen  wären  alsdann  alle  „modernen"  Architekturen, 
tief  ständen  Wagner,  Liszt,  Berlioz  und  R.  Straüss  unter 
korrekten  Tonsetzem  wie  Reinecke,  Lachner,  Victor  Nessler  und 
jADASSOtlN,  sobald  sie  vom  natürlichen  Kanon  abweichen. 

Jeder  Drucker  und  jeder  Buchbinder  hätte  nur  die  Formel  des 
goldenen  Schnittes  zu  berücksichtigen.  Und  Aphrodite,  der  Paris 
den  Apfel  reichte,  muß  unbedingt  mehr  nach  der  Formel:  A:B  = 
A  +  B :  A  gestaltet  gewesen  sein  als  Hera  und  Athene,  die  doch  auch 
Göttinnen  waren.  Schlecht  wäre  das  Bild,  das  einen  Baum  auf 
einer  Wiese  zeigt,  wenn  der  Baum  nicht  in  jenem  Verhältnisse  auf  der 
Leinwand  steht,  ein  Banause  der  Regisseur,  der  Held  und  Heldin  vom 
links  in  die  Kulisse  drückt,  indes  die  ganze  übrige  Bühne  leer  bleibt 

Bevor  wir  in  die  kritische  Erörterung  dieser  wichtigen  Frage 
an  der  Hand  solcher  einzelnen  Gesetze  eingehen,  wollen  wir  einen 
generellen  Einwand  gegen  die  Annahme  direkter  Faktoren  überhaupt 
gleich  an  dieser  Stelle  bringen,  zuvor  aber  noch  kurz  eine  Be- 
merkung hinzufügen: 

Es  kommt  —  um  einem  voraussichtlichen  Einwurfe  zu  begegnen 
—  gar  nicht  darauf  an,  daß  man  sage:  Wenn  das  ästhetische  Phä- 
nomen von  stringenten  Gesetzen  abhinge  und  die  Kunst  nur  auf  deren 
Anwendung  beruhe,  so  hätte  es  gar  keine  Kunst  geben  können, 
ehe  nicht  jene  Gesetze  von  der  Ästhetik  herausgebracht  worden 
wären.  Denn  im  Prinzip  ist  es  gleichgültig,  ob  solche  „Gesetze" 
schon  als  theoretisches  Destillat  erkannt  und  bestimmt  sind,  sondern 
sie  können,  unbewußt  als  solche,  schon  vorher  richtig  gefühlt  und 
in  der  künstlerischen  Erfahrung  und  Praxis  angewandt  worden  sein, 
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wie  denn  auch  manches  physikalische  Gesetz  rein  praktisch  angewandt 
und  befolgt  wurde,  noch  ehe  man  es  als  solches  entdeckt  hatte  und 
zu  formulieren  verstand.  Die  Leute  vor  Galilei  und  Schopenüaüers 
Pudel  hatten  gar  keine  Kenntnis  vom  Fallgesetz  und  sprangen 
doch  von  keiner  Höhe  herab,  aus  der  sie  sich  verletzen  konnten. 

Der  generelle  Einwand,  der  gegen  FECtiNERs  „direkten**  Faktor 
zu  erheben  ist,  gründet  sich  auf  die  Frage:  Wie  denkt  sich  FecünER 
die  Möglichkeit  dieser  „direkten"  Wirkung  in  psychologischer  Hin- 
sicht? Stelle  ich  mir  eines  seiner  Beispiele  vor,  ein  akustisches 
oder  optisches  Formenverhältnis,  von  dem  vorausgesetzt  wird,  daft 
es  mir  ästhetisch  in  ganz  bestimmter  Weise  Lust  errege.  Wie 
kommt  diese  Lusterregung  in  mir  zustande?  Ich  weiß  aus  der 
FECHNERschen  Theorie  nichts  weiter  zu  entnehmen,  als  eine  rein 
objektive  Relation  einerseits  und  die  Konstatierung  eines  Lust- 
gefühls anderseits.  Wie  ist  nun  zu  erklären,  daB  jene  objektive 
Tatsache  mit  der  subjektiven  korrespondiert?  Ich  kann  doch  nichts 
anderes  voraussetzen,  als  einen  durch  die  Wahrnehmung  jenes  in  mir 
involvierten  psychischen  Prozeß.  Über  diesen  schweigt  sich  aber 
der  Begriff  „direkt"  völlig  aus.  Nehme  ich  ihn  ganz  buchstäb- 
lich, so  eröffnet  er  den  wundersamsten  Hypothesen  Tür  und  Tor. 
Ich  müßte  etwa  annehmen,  daß  eine  morphologische  Parallelität 
zwischen  den  bildenden  Kräften  der  Natur  und  der  Konstitution  der 
Psyche  obwalte,  so  etwas  ähnliches,  wie  es  sich  SPINOZA  dachte  mit  der 
Parallelerregung  von  Räumlichem  und  Seelischem,  auf  Grund  einer 
nun  einmal  sich  so  produzierenden,  allumfassenden  „Substanz^,  wo- 
durch es  ja  auch  in  erkenntnistheoretischer  Beziehung  eine  unmittel- 
bare, direkte  Erkenntnis,  eine  Einsicht  geben  solle,  die  „Intuition *". 

Oder  wie  soll  denn  sonst  der  „direkte'^  objektive  Faktor  dazu 
kommen,  in  meinem  Ich  wahrnehmbar  zu  werden,  in  mich  unmittelbar 
hineinzuschlagen,  wenn  nicht  die  ästhetische  Wirkung  als  identisch 
mit  einer  rein  physiologischen  oder  psychophysischen  zu  setzen  ist? 

Ich  kann  an  solches  „direktes*^  nicht  glauben,  und  meta- 
physische Systeme  erscheinen  mir  nicht  geeignet,  den  Gang  der 
Forschung  abzustecken.  Wie  sich  die  Intuitionslehre  des  SPINOZA  in 
ihrem  „unmittelbaren"  Charakter  nur  durch  jene  metaphysisch-trans- 
szendente  Oberthese  begreifen  läßt,  und  wie  diese  ganze  Lehre  von 
der  „Intuition"  als  „unmittelbarer"  Erkenntnis  der  psychologischen 
Erklärung  weichen  muß,  so  möchte  ich  schon  auf  Grund  eines 
Analogieschlusses  behaupten,  daß  auch  die  „direkte  ästhetische  Lust" 
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auf  einem  Irrtum  beruht  Psychologische  „Unmittelbarkeiten^  gelten 
mir  nicht  viel  mehr  als  der  metaphysische  „Zufall^,  der  gerade  aus 
den  „tiefsten  Quellen ""  fließt;  unmittelbar  ist  immer  das  genannt 
worden;  was  in  seinem  mittelbaren  Wege  nur  noch  nicht  bekannt  ist 
Der  Nachweis  für  die  Relativität  der  ästhetischen  Gesetze  und 
für  die  Freiheit  der  Normengebung  innerhalb  des  Ästhetischen  und 
in  diesem  wieder  des  Dramatischen  wird  im  einzelnen  so  geführt 
werden,  daß  wir  darlegen,  wie  die  angeblich  „direkten  Faktoren^ 
nur  scheinbar  diesen  direkten  Charakter  an  sich  tragen  und  viel- 
mehr alle  spezifisch -ästhetische  Wirkung  nur  auf  dem  indirekten 
Faktor  der  Assoziation  beruht 

§2 

Als  erste  Objekte  unserer  Prüfung  sollen  Farben  und  Töne 
gelten.  Gerade  dieses  Gebiet  hat  am  meisten  der  Annahme  von 
direkten  Faktoren  Unterstützung  geliehen,  denn  hier  ist  die  Ver- 
lockung, einen  formal-ästhetischen  Parallelgang  zu  konstruieren, 
am  größten,  einesteils  weil  die  Tatsachen  der  Optik  und  Akustik 
den  exakten  Methoden  der  Physik  im  vollsten  Maße  zugänglich 
sind  und  ihre  Erscheinungen  sich  auf  strenge  Gesetzmäßigkeit 
zurückführen  lassen,  anderenteils,  weil  diese  physische  Gesetz- 
mäßigkeit wiederum  mit  der  Psychologie  eine  innige  Berührung 
und  innere  Beziehung  aufweist^  Das  gilt  hauptsächlich  für  das 
Gebiet  der  Töne.  Die  Kommensurabilität  des  Objektes,  die  sich 
hier  viel  leichter  und  einwandsfreier  darbietet  als  auf  einem 
anderen  ästhetischen  Gebiete,  z.  B.  der  Plastik  und  der  Malerei, 
hat  schon  von  alters  her  den  Gedanken  nahe  gelegt,  zwischen 
den  mathematisch-physikalischen  Tonverhältnissen  und  der  ästhe- 
tischen Wirkung  der  Musik  eine  Abhängigkeit  zu  behaupten,  ja  die 
ersteren  direkt  als  die  Ursache  der  letzteren  auszugeben.  Und  es 
ist  charakteristisch,  daß  die  Formalästhetik  der  neueren  Zeit,  wie  sie 
durch  Herbart  begründet  wurde,  gerade  von  der  Musik  aus  ihren 
Ausgangspunkt  nimmt     Die  Forschungen  Helmholtzs  in  seinem 


*  cf  Helmholtz,  Lehre  von  den  Tonempfindungen.  4.  Aufl.  1877.  S.  4:  „Es 
Ist  klar,  dafi  die  Musik  eine  unmittelbarere  Verbindung  mit  der  sinnlichen  Empfin- 
dung hat,  als  irgend  eine  der  anderen  Kflnste;  und  daraus  folgt  denn,  daß  die 
Lehre  von  den  Gehörempfindungen  berufen  sein  wird,  in  der  musikalischen 
Ästhetik  eine  viel  wesentlichere  Rolle  zu  spielen,  als  etwa  die  Lehre  von  der 
Beleuchtung  oder  der  Perspektive  in  der  Malerei.'' 
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klassischen  Werke  über  die  Tonempfindungen  haben  vollends 
dazu  beigetragen,  die  Grenzen  zwischen  Physik  und  Physiologie 
gegenüber  der  Ästhetik  nur  noch  mehr  zu  verwischen  und  den 
Gedanken  populär  zu  machen,  daß  die  musikalische  Kunst  eigentlich 
nichts  weiter  sei  als  die  intuitive  Anwendung  von  physikalischen 
Tonverhältnissen  ^  unmittelbar  auf  Grund  von  deren  physiologischen 
Wirkungen,  ein  Gedanke,  der,  wie  ich  schon  hier  bemerken  will,  aber 
durchaus  nicht  in  dieser  schroffen  Art  von  HEUntiOLTZ  vertreten  wurde. 
Für  unseren  Zweck  kommen  alle  die  in  dies  Gebiet  gehörigen 
wichtigen  Entdeckungen  der  Optik,  Akustik,  Physiologie  und  Psycho- 
physik  nur  insoweit  in  Betracht,  als  sie  das  Problem  der  ästhe- 
tischen Normativität  berühren;  die  sich  etwa  daran  anschließenden 
Regeln  der  Farbenlehre  und  der  iVluslk.  haben  daher  nur  allgemeine 
prinzipielle  Bedeutung  und  gehören  im  einzelnen  einer  speziellen 
Ästhetik  an.  Ich  gebe  zu,  dafi  es  etwas  Verführerisches  hat,  die 
physikalischen  Tatsachen  der  Schwingungsverhältnisse  von  Licht 
und  Ton  über  die  Brücke  einer  physiologisch-psychologischen 
Korrespondenz,  wie  sie  z,  B.  die  Erregung  in  den  Nervenfasern 
des  Optikus  und,  der  HELMHOLTZschen  Hypothese  zufolge,*  im 
CORTlschen  Organe  darbietet,  sogleich  als  Ursachen  der  ästhe- 
tischen Wirkung  zu  betrachten,  also  aus  den  Qualitäten  der  sinn- 
lichen Empfindung  die  ästhetischen  Werie  unmittelbar  zu  folgern. 
Denn  die  Begründung  der  Ästhetik  auf  eine  objektive  wissenschaft- 
liche Basis,  die  noch  dazu  die  feinste  Bestimmbarkeit  durch  exakte 
Methoden  und  Mathematik  zuläßt,  wäre  ein  Triumph,  erschiene  als 
die  Gewinnung  sicheren  Bodens,  eine  Eriösung  aus  der  langen  Fahrt 
auf  dem  unsicheren  Strome  purer  Spekulation  und  Meinung.  Und 
niemand  wird  ja  auch  im  Ernste  bestreiten  wollen,  daß  die  Kon- 
kordanz eines  Akkordverhältnisses  auf  einem  rein  gestimmten 
Instrumente  dem  Ohre  wohlgefälliger  klingt,  als  etwa  drei  be- 
liebig angeschlagene  Töne  auf  einem  mißgestimmten  Klaviere. 


*  Die  historische  Obersicht  siehe  bei  HELMtiOLTZ,  a.  a.  0.,  S.  374—382  und 
dessen  eigene  Ansicht  einer  „gesetzmäßigen  Obereinstimmung  zwischen  dem 
Wohlgefallen  am  Schönen  mit  der  Natur  unseres  Geistes"  auf  S.  588  u.  f.  ent- 
wiclielt.  Er  selbst  erkennt  jedoch  die  „tiauptschwierigkeit,  wie  Gesetzmäßigkeit 
durch  Anschauung  wahrgenommen  werden  kann,  ohne  daß  sie  als  solche  zum 
wirklichen  Bewußtsein  kommt." 

*  cf.  tiELMflOLTZ,  a.  a.  0.,  Erste  Abt.  Abschnitt  6,  S.  225  u.  f.  Ober  den 
Stand  dieser  Frage  siehe  Stumpf,  Tonpsychologie,  II,  S.  90  u.  f. 
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I.  Aber  es  muß  trotzdem  bestritten  werden,  daß  die  spezifisch 
ästhetische  Wirkung  von  Farben  und  Tönen  die  unmittelbare 
Folge  und  Wirkung  der  optischen  und  akustischen  Verhältnisse 
einer-  und  der  physiologischen  Empfindung  anderseits  ist,  viel- 
mehr muß  behauptet  werden,  namentlich  in  Hinsicht  auf  das  kom- 
pliziertere Phänomen  der  malerischen  und  musikalischen  Kunst, 
das  gar  nicht  so  ohne  weiteres  mit  dem  der  einfachen  Farben 
und  Töne  identifiziert  werden  darf,  daß  zwischen  der  physika- 
lischen Quantität,  der  physiologischen  Qualität  und  dem  ästhe- 
tischen Eindrucke  erst  ein  bestimmtes  psychologisches  Mittelelement 
liegt,  nämlich  das  der  Assoziation,  wodurch  also  die  ästhetische 
Wirkung  frei  bleiben  kann  hinsichtlich  jeglicher  Normativität 
Wenden  wir  uns  zunächst  den  Farben  zu.  Die  ältere  Ästhetik 
wußte  von  der  „Symbolik"  und  „Harmonik"  der  Farben  sehr 
Vieles  und  Interessantes  zu  sagen;  SCHASLER^  z.  B.  entwickelt  eine 
„ästhetische  Betrachtung  des  organisch-gegliederten  Farbenkreises" 
im  Anschluß  an  das  GOETHEsche  Urphänomen  und  sagt:  „An 
diesem  Punkte  haben  wir  anzuknüpfen,  um  die  symbolische  Be- 
deutung der  Farben,  sowie  ihre  harmonischen  Beziehungen  ver- 
ständlich zu  machen."  „Die  Symbolik  der  Farben  hat  es  nur  mit 
den  einzelnen  Farben  oder  richtiger  mit  den  einzelnen  komplemen- 
tären Farbenpaaren  in  Beziehung  zur  ästhetischen  Empfindung  zu 
tun,  während  die  Harmonik,  auf  Grund  der  symbolischen  Be- 
deutung der  Farben,  deren  Beziehungen  unter  sich  behandelt." 
Und  nun  geht  es  ins  einzelne:  Schwarz  macht  „den  Eindruck 
totaler  Leb-  und  Bewegungslosigkeit,  d.  h.  der  Todesruhe  und  Grabes- 
nacht", während  Weiß,  „als  surrogativer  Repräsentant  des  absoluten 
Lichts,  seines  heiteren  Charakters  wegen  die  organische  Unlebendig- 
keit  nicht  in  der  Richtung  auf  das  düstere  Schattenreich,  sondern 
vielmehr  in  der  auf  das  absolute  (unirdische)  Lichtreich  andeutet'' 
—  „vollkommene  Unschuld,  Lauterkeit  der  Seele  und  Reinheit  der 
Empfindung  —  weshalb  denn  auch  die  obligaten  Festjungfrauen, 
sowie  die  Engel  sich  in  Weiß  hüllen  müssen"  u.  s.  w.  Das  ist  alles 
ganz  gut  Wir  können  solche  „Symbolik"  getrost  unterschreiben, 
sie  hat  anerkannt  völkerpsychologische  Bedeutung,  ja  in  gewisser 
Hinsicht  auch  internationale  Anerkennung  gefunden.  Denn  wenn 
SCflASLER  im  Gelb  das   Symbol   des  „Mißbehagens"    sieht,   und 


^  Ästhetik,  Leipzig  u.  Prag  1886,  1,  S.  78  u.  f. 
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auf  das  „krankhaft-gallige  Inkarnat  des  Gesichtes''  hinweist,  so 
stimmt  damit  der  Umstand,  dafi  das  internationale  Flaggen-Signalbuch 
gerade  die  gelbe  Flagge  hissen  läßt,  wenn  eine  ansteckende  Krank- 
heit an  Bord  ist  und  das  Schiff  unter  Quarantäne  zu  gehen  hat,  das 
Zeichen  des  „gelben''  Fiebers  in  den  Tropen.  Solche  Symbolik 
läßt  sich  ja  tausendfach  nachweisen.  Aber  Schasler  schließt 
seinen  Satz  vom  Weiß  damit,  daß  die  Engel  es  tragen  müssen. 
Und  eben  auf  dieses  Muß,  auf  die  Frage,  ob  der  Mensch  in  diesem 
puncto  aesthetico  müssen  muß,  kommt  es  an.  Sehen  wir  nun  zu. 
Wenn  die  Engel  in  Weiß  gekleidet  sein  müssen,  dann  haben  schon 

Fra  Angelico  da  Fiesole  ^  und  Francesco  Cossa*  eine  Sünde  auf 

sich  geladen,  als  sie  ihre  Engelsgestalten  mit  bunten  Gewändern, 
sogar  mit  bunten  Flügeln  ausstatteten,  und  man  kann  sich  gar 
nicht  genug  wundern,  wie  sogar  künstlerisch  gebildete  Leute  sich 
farbige  Reproduktionen  davon  ins  Zimmer  hängen.  Hier  scheint 
der  Satz  umgestoßen  zu  sein,  daß  die  schaffende  Kunst  bereits 
instinktiv  die  Norm  befolge,  noch  ehe  sie  der  Ästhetikus  entdeckt 
hat;  denn  würden  sonst  Raffael,  BOTTICELLI,  ja  selbst  der  kunst- 
philosophierende Leonardo  sich  so  gänzlich  gegen  die  elementaren 
Gesetze  der  Farbenästhetik  versündigt  haben? 

Schwarz  »  Todesruhe  und  Grabesnacht,  Weiß  =  Unschuld 
Rot  »  Affektvolle  Leidenschaft  und  Farbe  der  Geschlechtsliebe, 
Grün  »  Milde,  Sanftheit,  heitere  Lebensfrische.  Zugegeben:  Wir 
trauern  in  Schwarz  und  die  Braut  trägt  ein  weißes  Kleid.  Wenn 
nun  aber  die  Chinesen  in  Gelb  trauern,'  so  wird  man  einwenden, 
daß  sie  überhaupt  in  puncto  Geschmack  ein  recht  kurioses  Volk 
sind,  wogegen  ich  aber  wiederum  nicht  recht  einsehe,  warum  bei 
ihnen  eine  andere  Farbenskala  und  andere  gesetzmäßige  Be- 
dingungen vorhanden  sein  sollen,  als  bei  uns  Ariern,  denn  auch 
die  Chinesen  werden  keinen  anderen  Nervus  opticus  haben  als 
wir,  und  an  ihrem  Tage  scheint  dasselbe  Sonnenlicht  wie  uns, 
und  wenn  sie  gestorben  sind,  sehen  sie  im  dunkeln  Erdengrabe 
ebensowenig  wie  wir.  Aber  bedenklicher  werde  ich,  wenn  ich 
an  Wereschtschagins  bekanntes  Bild  „Am  Schipka-Paß  ist  alles 

^  Die  bekannten  posaunenblasenden  in  den  üfficien  zu  Florenz,  der  Engel 
der  Verkündigung  im  Kloster  San  Marco  zu  Florenz. 

*  Verkündigung  in  der  Dresdener  Galerie. 

'  Nach  SCHASLERs  objektiv  „wissenschaftlich -prinzipieller  Grundlage'*  der 
Ausdruck  von  ,,t1eiterkeit"l 
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rahig''  denke.  Wenn  irgendwo,  so  spricht  gerade  hier  nichts 
anderes  zu  mir  als  „Todesruhe  und  Grabesnacht",  und  dies  Bild 
enthält  fast  ausnahmslos  Weiß.  Jedoch  geradezu  Schaudern  erfaßt 
mich,  wenn  ich  daran  denke,  daß  wir  alle,  auch  ich,  der  ich  bereits 
als  unvermählter  Student  unter  anderen  die  SCüASLERsche  Ästhetik 
gelesen  habe,  im  schwarzen  Fracke  zum  Traualtare  und  zum  Hoch- 
zeitsmahle  gegangen  sind.  Nach  jener  Farbensymbolik,  auf  die  ich 
doch  schon  von  Berufs  wegen  verpflichtet  wäre,  hätte  ich  nur  die 
Wahl  zwischen  einem  roten,  grünen  oder  weißen  Frack  haben  dürfen. 

Allein  ich  tröste  mich  mit  der  Sitte,  und  diese  richtet  sich 
nicht  nach  etwaigen  Gesetzen,  weder  der  Optik  und  der  Physiologie, 
noch  der  Ästhetiker,  sondern  nach  freien  Assoziationen.  Uns 
Europäern  ist  die  schwarze  Kleidung  die  Fest-  und  Feierhleidung 
überhaupt,  der  Gedanke,  daß  das  Schwarz,  als  das  Lichtlose,  Tod 
bedeute,  ist  assoziativ  auf  Umwegen  viel  weiter  gemodelt  worden: 
Ernst  überhaupt  ist  das  nächste  Stadium,  Feierlichkeit  das  zweite, 
Feier  überhaupt  das  dritte,  und  durch  den  langen  Umweg  kann  es 
schließlich  in  der  Kleidung  zur  Bedeutung  der  Lebensfreude,  der 
Lustigkeit  werden,  wofür  der  Ballfrack  und  der  schwarze  Domino 
auf  Reduten  Zeugnis  abzulegen  bereit  sind  Ungeachtet  dessen 
kann  aber  auch  das  helle  Lebenslicht,  das  Weiß,  „Todesruhe  und 
Grabesnacht"  bedeuten,  sofern  wir  die  winterliche  Schneedecke 
assoziieren,  die  auf  dem  Bilde  des  genannten  Russen  in  erschüt- 
ternder Weise  zu  uns  spricht,  die  langsam  und  unheimlich  den 
erfrorenen  Vorposten  in  sich  begraben  hat  Darum  braucht  auch 
der  chinesische  Hof  das  offizielle  Gelb  nicht  abzuschaffen,  trotzdem 
SCHASLER  es  auch  als  Symbol  der  „Schande''  erklärt  hat 

Wollten  wir  die  „Farbensymbolik"  als  einen  „direkten  Faktor" 
nehmen,  so  würden  wir  allen  Tatsachen  der  ethnologischen  Differenz 
einfach  ins  Gesicht  schlagen  und  den  dabei  wirksamen  Faktor  der 
divergierenden  völkerpsychologischen  Assoziation  ignorieren,  mit  der 
jene  spezielle  ästhetische  Wirkung  und  Deutung  zusammenhängt 
Denn  schon,  wenn  wir  die  Symbolik  im  einzelnen  kennen  lernen, 
offenbart  sich  auf  den  ersten  Blick  der  assoziative  Charakter  in  den 
einzelnen  Deutungen  selbst,  wozu  man  nur  die  entsprechenden 
Epitheta  aus  der  SCfiASLERschen  und  jeder  sonstigen  Symbolik 
zu  lesen  braucht  Wenn  aus  dem  Schwarz  das  Düstere,  im 
Weiß  das  ileitere  zu  uns  spricht,  so  kann  dies  gar  nicht  anders 
geschehen,  als  dadurch,  daß  sich  hier  Assoziationen  auslösen,  bei 
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denen,  wie  ja  ausgeführt  ist,  das  Licht  als  Lebenskraft  das  tertium 
comparationis  bildet.  Das  Sonnenlicht  ist  die  belebende  organische 
Kraft,  im  Sommer  flutet  Licht  und  Leben,  im  Winter  herrscht 
größere  Dunkelheit  und  schlummert  die  Natur.  Sehen  und  Leben 
gilt  fast  für  identisch,  der  Tote  „sieht  das  Licht  nicht  mehr**,  die 
Bestattung  der  Toten  in  der  Erde  bringt  die  Gedankenverbindung 
von  Tod  —  Grab  —  Finsternis  zuwege,  und  darum  weilen  im 
Glauben  mancher  Völker  die  Abgeschiedenen  in  unterirdischer 
Dunkelheit,  im  „Schattenreiche".  Und  wenn  Gelb  die  „Bedeutung 
des  Neidischen,  Heimtückischen  und  Verbissenen"  hat,  so  ist 
wiederum  schon  von  SCHASLER  auf  das  „krankhaft-gallige  Inkarnat 
des  Gesichtes"  hingewiesen.  Nach  der  Volksmeinung  ist  die 
gelbe  Hautfarbe  der  Träger  besonderer  psychischer  Zustände;  die 
Gelbsucht,  die  durch  Übertritt  von  Galle  ins  Blut  entsteht,  soll 
man  sich  durch  lebhaften  Arger  zuziehen,  während  vielleicht 
wiederum  bei  Gallenleidenden  eine  besondere  psychische  Reizbar- 
keit beobachtet  wurde.  Da  wirken  noch  die  Ansichten  der  alten 
Medizin,  insbesondere  die  der  Humoralpathologie  nach.  Für  das 
Grün  als  Symbol  der  „heiteren  Lebensfrische",  der  „Jugend"  ist 
der  naheliegende  Gedanke  an  die  Frühlingsvegetation  bei  SCtiASLER 
weiter  angeführt,  und  es  mutet  nur  seltsam  an,  wenn  dieser 
hinzufügt:  „Daß  dieser  Eindruck  des  Frühlingsgrüns  nicht  etwa 
bloß  der  Gewöhnung  unserer  Anschauung  zuzuschreiben  ist,  sondern 
objektive  Bedeutung  hat,  geht  aus  dem  charakteristischen  und 
ästhetisch  bedeutsamen  Umstand  hervor,  daß  das  erste  junge 
Grün,  als  unmittelbare  Wirkung  des  belebenden  Sonnenstrahles, 
einen  Stich  ins  Gelbe  zeigt  und  dadurch  nicht  nur  heller,  sondern 
auch  heiterer  erscheint  als  das  spätere  Grün"  u.  s.  w. 

Ich  weiß  nicht  recht,  was  ich  mit  dieser  „objektiven  Be- 
deutung", die  über  die  der  bloßen  menschlichen  Anschauung 
hinausgehen  soll,  anzufangen  habe,  wenn  etwas  anderes  dahinter 
stecken  sollte  als  die  Tatsache  der  ästhetischen  Assoziation  an 
ein  Empeirem.  Jedenfalls  ist  für  mich  keine  geheimnisvolle 
metaphysische  Beziehung  zwischen  den  beiden  Tatsachen  ver- 
borgen, daß  erstens  im  Protoplasma  der  Pflanzenblätter  durch  Be- 
leuchtung sich  das  Chlorophyll  und  durch  dieses  die  grüne  Farbe 
nach  und  nach  entwickelt,  die  selbstverständlich  durch  das  all- 
mähliche Hervortreten  der  jungen  Triebe  an  das  Sonnenlicht 
Übergangsformen,  also  jenes  Gelb  zeigt,  das  von  der  Quantität  des 
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Chlorophylls  abhängt,  und  daß  zweitens  wir  Europäer  diese  grüne 
Farbe  des  Frühlings  alljährlich  —  eben  bis  zur  Gewohnheit  —  be- 
obachten und  durch  Assoziation,  durch  Einfühlung  und  Übertragung, 
wohl  auch  aus  der  Erfahrung  des  persönlichen  Lebensgefühles  im 
Frühling,  wiederum  einer  Resultante  von  einer  Menge  Erfahrung, 
ihr  die  betreffende  ästhetische  Bedeutung  zuerkennen.  Daß  die 
hier  in  Betracht  kommende  organische  Natur,  also  die  Pflanzenwelt, 
selbst  „heiter"  gestimmt  sei,  wodurch  etwa  ein  bedeutsamer  „objek- 
tiver" Zusammenhang  zwischen  der  objektiven  Farbe  und  meiner 
subjektiven  Stimmung  und  Farbensymbolik  gegeben  wäre,  glaube  ich 
nicht,  wenn  auch  SctiASLER  das  „bloß  Subjektive"  für  die  Ästhetik 
sowohl  wissenschaftlich  wie  praktisch  für  absolut  wertlos  erklärt 
Was  nun  fernerhin  die  sogenannte  ilarmonik  der  Farben  an- 
belangt, so  besteht  der  physikalische  Farbenkreis  einerseits  zu  recht, 
ohne  daß  nun  auch  ein  ästhetischer  damit  mit  zwingender  Notwendig- 
keit verknüpft  werden  müßte,  als  dessen  Konsequenz.  Auch  hier  ist 
die  Kombination  von  Farben,  sofern  ihre  rein  ästhetische  Wirkung 
in  Frage  kommt,  vollständig  frei,  ohne  jegliches  Verhältnis  der  Kom- 
plementärfarben, und  lediglich  von  Assoziationen  abhängig.  Denn 
wenn  die  Ästhetik,  vielleicht  auf  Grund  der  GOETHEschen  Farben- 
lehre, der  F.  Tfi.  VisCHER  ebenso  wie  SCHASLER  viel  Beachtung 
schenken,  zu  bestimmten  Normen  der  Kombination  kommt,  der 
wechselnde  Zeitgeschmack  widerlegt  diese  ununterbrochen:  Farben- 
Zusammenstellungen,  die  in  der  Volkssprache  „sich  schänden"  und 
die  man  zu  Zeiten  geflissentlich  vermied,  kommen  plötzlich  in 
Aufnahme  und  zu  ästhetischer  Verwendung,  während  andere,  die 
ehedem  unbedingte  Gültigkeit  hatten,  plötzlich  vom  Geschmacke 
verlassen  werden.  Eine  solche  totale  Umwertung  hat  sich  in  der 
neuesten  Kunst,  namentlich  in  der  der  Innendekoration  vollzogen, 
von  dem  wechselnden  Geschmacke  der  Kleidungsfärbung,  die  mit 
Hilfe  der  Entdeckung  der  Anilinfarben  eine  Fülle  von  neuen 
Dessins  und  neuen  Kombinationen  geschaffen  hat,  ganz  zu  ge- 
schweigen.  Ich  bin  noch  in  der  alten  Anschauung  aufgewachsen 
und  habe  daher  an  mir  selbst  beobachten  können,  wie  die  allmäh- 
liche Umassoziierung  in  den  modernen  Farbengeschmack  nicht 
ohne  merklichen  inneren  Widerstand  sich  vollzieht,  aber  schließlich 
denn  doch  geschieht.  Mir  wurde  in  der  Kinderzeit  ein  Verschen 
eingeprägt:  „Grün,  rot  und  blau,  geht  nur  Hans  Wurst  und  seine 
Frau'^  und  jegliche  Kombination  davon,  mit  Ausnahme  vielleicht  des 
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»Schottisch",  war  streng  verpönt  Blau  mit  Grün  nennt  GOETHE 
„gemein  widerlich"  —  und  noch  heute  muß  ich  einen  gewissen 
Widerstand  in  mir  beliämpfen,  wenn  ich  beide  oder  alle  drei  Farben 
nebeneinander  sehe,  obgleich  ihre  Kombination  im  modernen  Ge- 
schmacke  als  reizvoll  und  apart  bevorzugt  wird.^ 

Dafi  sich  im  „Geschmacke"  der  Völker  wie  der  Zeiten  gewisse 
Konstanten  in  den  Assoziationen  bilden,  und  daß  diese  innerhalb 
dieser  Grenzen  auch  normativ  auftreten,  ist  selbstverständlich,  die 
Hauptsache  ist  nur,  daß  sie  umwertbar  sind,  die  Möglichkeit  der 
entgegengesetzten  Assoziation  zulassen. 

Ich  halte  aber  eine  jede  Deutung  und  Adjektivierung  der 
Farben,  wie  sie  z.  B.  GOETHE  in  der  sechsten  Abteilung  des 
didaktischen  Teiles  seines  „Entwurfes  einer  Farbenlehre"  unter  der 
Überschrift  „sinnlich-sittliche  Wirkung  der  Farbe"  gibt,  nur  für 
ein  direktes  Beweismaterial  ihres  assoziativen  Charakters. 

Alle  direkten  Eindrücke,  alle  direkte  Erfahrung  wird  erst  durch 
das  Mittel  der  Assoziation  ästhetisch.  Man  war  befangen  in  den 
Ergebnissen,  die  Physik  und  Physiologie  auf  diesen  Gebieten  ge- 
zeitigt haben,  und  knüpfte  unter  Außerachtlassung  des  mittelbaren 
und  zugleich  umwertenden  assoziativen  Faktors  das  Ästhetische 
sogleich  an  das  Physiologische  an  und  unterschied  bei  Versuchen 
nach  der  Methode  der  Wahl  die  eventuell  rein  physiologische 
Wirkung  nicht  hinreichend  von  der  assoziativen,  in  diesen  Irrtum 
scheint  auch  Fechner  geraten  zu  sein. 

Und  wenn  er,  der  sich  selbst  ausführlich  genug  über  diesen 
assoziativen  Faktor  bei  ästhetischen  Farbeneindrücken  ausge- 
sprochen hat,  dennoch  für  einen  „direkten"  noch  nebenbei  eintritt, 
so  wollen  wir  diesen  an  der  Hand  seiner  eigenen  Beispiele  als  Irrtum 
nachweisen:  Er  sagt:  „Daß  Formen,  Farben,  Töne  und  selbst  Ver- 
hältnisse von  solchen,  deren  Eindruck  schon  über  den  rein  sinn- 
lichen hinausgeht,  uns  rücksichtslos  auf  angeknüpften  Sinn,  Be- 
deutung, Zweck  und  ohne  eine  Erinnerung  an  äußerlich  oder  innerlich 
früher  davon  Erfahrenes,  kurz  vermöge  direkter  Einwirkung,  mehr 
oder  weniger  gefallen  oder  mißfallen  können,  bezweifelt  niemand".* 

*  Als  beliebiges  Beispiel  nenne  ich  ein  hübsches  Dessin  der  neu  gegründeten 
Burgauer  Porzellanfabrik,  das  auf  weißem  Grunde  ein  stilisiertes  Ornament  in 
Grasgrün  und  Himmelblau  zeigt.  Dies  Neueste  erfreut  sich  als  „apart"  großer  Be- 
liebtheit, „wird  gern  gekauft",  wie  der  stereotype  schöne  Ladenausdruck  lautet 

•  a.  a.  0.,  I,  S.  158. 
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Und  er  fährt  fort:  „Jedem  gefällt,  abgesehen  von  Assoziation,  reines 
gesättigtes  Rot  oder  Blau  besser  als  schmutziges  und  fahles''  u.  s.  w. 
Ja,  ist  es  denn  rücksichtslos,  ohne  assoziativen  Faktor,  wenn  ich  von 
„reinem",  von  „gesättigtem"  und  gar  von  „schmutzigem"  Rot  rede?  — 
Gerade  diese  Epitheta  sind  Ausdruck  der  Assoziation.  Denn  die 
„Reinheit"  im  Sinne  der  Physik  wird  durch  die  ästhetische  Wahr- 
nehmung nicht  konstatiert,  sie  ist  erst  durch  das  Spektrum  zu  ersehen. 

Und  es  ist  eine  Frage  ganz  für  sich,  ob  das  physikalisch 
reine  Rot  physiologisch  mehr  Lust  oder  Unlust  erweckt,  als  ein 
gemischtes.  Wer  z.  B.  längere  Zeit  in  einer  photographischen 
Dunkelkammer  weilt,  kann  durch  das  auschließlich  rote  Licht  in 
Unbehagen  versetzt  werden,  und  jeder  Schreibtischarbeiter  weiß  die 
Wohltat  eines  grünen  Lampenschirmes  zu  schätzen.  Auf  Anfrage 
teilte  mir  ein  Augenarzt  mit,  daß  „reines  Rot",  besonders  solches, 
dem  Violett  mangele,  das  Auge  ^  und  das  Nervensystem  ungünstig 
beeinflusse,  ein  durchaus  in  dieser  Farbe  gehaltenes  Zimmer  könne 
sogar  eine  psychische  Depression  bei  Patienten  erzeugen  —  was 
ganz  gegen  die  FECHNERsche  Ansicht  spricht.  Das  zweite  Beispiel, 
das  Fechner  anführt,  ist  folgendes:  „Denken  wir  uns  an  der  Orange 
statt  der  schönen  goldgelben  eine  graue  und  unscheinbare  Farbe, 
statt  der  reinen  Rundung  eine  schiefe,  krüppelige  Form,  so  werden 
alle  angeknüpften  Erinnerungen  sie  nicht  schön,  nicht  wohlgefällig 
erscheinen  lassen;  der  direkte  Eindruck  hat  auch  sein  Recht."* 

Warum  hat,  so  frage  ich,  Fechner  dort,  wo  er  an  seinem 
berühmt  gewordenen  Beispiele,  der  Orange,  die  Assoziationen 
kundgab,  nicht  ebensogut  die  goldgelbe  Farbe,  die  regelmäßige  Form 
als  direkten  Faktor  des  Wohlgefallens  ausgegeben,  wie  hier  das 
Graue  und  Krüppelige  als  Grund  des  Mißfallens?^  Er  hätte  das, 
meiner  Meinung  nach,  ebensogut  gekonnt.  Stellen  wir  uns  doch 
eine  solche  direkt  mißfällige  Frucht  vor. 

Wir  können  da  an  eine  Felge  denken,  auf  diese  würden  die 
angeführten  Prädikate  ja  wohl  passen.     Man   wird   zunächst  zu- 


^  Man  kann  als  Liebhaber-Astronom  leicht  bemerken,  daß,  wenn  man  bei 
Sonnenbeobachtungen  zwischen  dunkelroten  und  dunkelblauen  Vorsetzglasem 
abwechselt,  die  ersteren  das  Auge  viel  mehr  angreifen. 

»  I,  S.  95  u.  f. 

'  „Das  Grau  der  Nachtigall  in  seinen  Schattierungen  ist  eine  äußerst  edle 
und  feine  Farbe,"  sagt  hingegen  ViSCHER  (II,  Ästh.  42).  und  Mephistopheles 
sagt  hinwiederum:  „Grau,  lieber  Freund,  ist  alle  Theorie l" 

DlKOBR,  Dramaturgie.  7 
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geben,  daß  die  Feige  gegenüber  der  Orange  bei  einer  ästhetischen 
Wahl  zurücksteht  Sie  ,,glüht  nicht  goldig  aus  dunklem  Laube^ 
Wenn  aber  nun  Fechner  selbst  das  „Gold"  der  Orange  sehr 
beredt  auf  Assoziationen  hinausführt,  „eine  Art  kalifornischa' 
Hochachtung,  ganze  Paläste,  Kutsch'  und  Pferde,  Bediente  In 
Livree,  schöne  Reisen"  —  anklingen  läßt,  wenn  er  in  der  Frucht 
selbst  sehr  richtig  —  „sozusagen  ganz  Italien  sieht,  das  Land,  wohin 
uns  von  jeher  eine  romantische  Sehnsucht  zog"  —  warum  soll 
dann  das  mißfällige  Grau  der  Feige  nicht  ebenso  auf  Assoziationen 
beruhen,  und  zwar  zunächst  auf  solchen  mit  negativem  Effekte? 
Grau  ist  die  Farbe  des  Regenhimmels,  des  Staubes,  des  Schmutzes, 
es  nähert  sich  dem  Schwarz,  der  Lichtlosigkeit,  der  Nacht;  Grau  ist 
daher  die  Farbe  der  Unbestimmtheit,  Unsicherheit  —  »grau  wie 
der  Himmel  Hegt  vor  mir  die  Welt",  heißt  es  in  einem  bekannten 
Liede  Scheffels,  „unscheinbar"  nennt  es  FECfiNER  selbst  In 
der  „schiefen,  krüppeligen  Form"  erscheint  die  Resultante  der 
Assoziationen  aus  Unvollendetem,  unsorgfältig  Gemachtem,  Ge- 
drücktem, Anormalem,  Buckligem.  Nun  gut,  die  Feige  ist  eine 
häßliche  Frucht,  und  zwar  auf  Grund  von  Assoziationen.  AVuß 
sie  es  aber  sein?  —  Goethes  Lied  vom  Land,  wo  die  Zitronen 
blühen,  hat  die  Orange  mit  einer  populären  Assoziationsgloriole  um- 
geben, der  armen  Feige  fehlt  sie.  Aber  lese  man  doch  des  neu- 
provengallschen  Dichters  MiSTRAL  schönes  Epos  „Mirejo".  Da  wird 
in  hochpoetischer  Weise  von  den  Feigengärten,  Feigenbäumen, 
Feigen  gesungen,  und  seitdem  ich  dies  Werk  kenne,  ist  mir 
diese  Frucht  nicht  mehr  die  häßliche,  ich  habe  die  Assoziation 
des  Grauen,  „Krüppeligen"  ebenso  ausgeschaltet  wie  ehedem  bei 
der  Apfelsine  den  Eindruck  der  plumpen,  unvollkommenen  Kugel- 
gestalt, ich  sehe  von  jetzt  ab  mit  Mistrals  Augen  einen  holden 
seidenen  Silberschimmer  auf  der  süßen  Frucht,  wie  dort  tout 
le  monde  das  romantische  Italien  sieht,  schaue  ich  hier  die 
romantische  Provence  mit  den  idealisierenden  Augen  ihres  Dichters. 

Wie  wäre  eine  solche  Umstimmung  möglich,  wenn  die  ästhe- 
tischen Werte  von  Farbe  und  Form  nicht  auf  der  freien  Strömung 
der  Assoziationen  schwämmen,  sondern  sich  fest  und  direkt  auf 
der  Struktur  von  „Gesetzen"  aufbauten? 

Bezog  sich  das  bisher  Erörterte  nur  auf  die  Farben  an  sich, 
so  wird  der  „direkte  Faktor"  nur  noch  schwieriger  nachzuweisen 
sein,  wenn  es  sich  um  Farben  handelt,  die  nicht  isoliert  der  Bc- 
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trachtung  ausgesetzt  sind,  sondern  vermischt  in  der  Verwendung 
des  Kunstwerlies  stehen,  des  Gemäldes.  Hier  ist  das  ästhetische 
Problem  tausendfach  verwickelter,  hier  reiht  sich  die  Farbenwirkung 
in  den  Komplex  von  vielen  anderen  ein,  formalen  wie  inhaltlichen, 
die  wiederum  für  sich  assoziative  Vorstellungen  und  deren  Resul- 
tanten in  sich  schließen  und  außerdem  in  gegenseitiger  Verknüpfung 
stehen,  flier  tritt  die  Farbe  nur  als  integrierender  Bestandteil 
einer  weit  über  sie  hinausreichenden  Totalität  ein  und  muß  mit 
dieser,  bis  zur  Unterordnung,  eine  Verbindung  eingehen.  Und 
hier  geht  die  Assoziationsmöglichkeit  erst  recht  ins  Beliebige. 
F.  VisCtiER  sagt  sehr  treffend:  „Es  entsteht  Disharmonie,  wenn 
eine  arme  und  öde  Landschaft  in  glänzendem,  eine  reiche  und 
freudige  in  trübem  Tone  erscheint;  doch  kann  auch  hier  eine 
gegensätzliche  Form  des  Schönen  ausgleichend  eintreten,  so  daß 
dcHl  die  glänzende  Beleuchtung  wie  eine  tragische  Ironie,  hier  die 
trübe  in  elegischem  Sinne  gefühlt  wird."^ 

In  solchem  Falle  verschwindet  der  eigene  ästhetische  Wert 
der  Farben  vor  dem  Generalwert  einer  von  ganz  anders  her 
kommenden  Idee,  oder  ordnet  sich  diesem  wenigstens  unter.  —  Es 
geht  wohl  hinlänglich  deutlich  aus  dem  Gesagten  hervor,  daß  es 
€ine  normative  Farbenlehre  im  absoluten  Sinne  weder  geben  kann, 
noch  geben  darf;  wie  die  ästhetische  Rezeption,  so  ist  auch  die  ästhe- 
tische Produktion  vollkommen  frei.  Der  Maler,  der  etwa  glaubt, 
auf  Grund  des  Studiums  einer  „Farbenlehre"  zum  Künstler  aus- 
reifen zu  können,  irrt.  Seine  Palette  bleibt  ein  Feld  der  freiesten 
Willkür,  er  habe  nur  Willen  und  produziere  aus  ihm  Ideen,  habe 
Talent  und  Geschick,  sie  aus  dem  farbigen  Bilde  überzeugend  und 
beredt  sprechen  zu  lassen.  Anderseits  aber  möge  der  Ästhetik  die 
Relativität  der  Normen  in  den  Farben,  ihre  Differenz  auf  ethno- 
logischem und  kulturhistorischem  Gebiete  ein  Ansporn  zu  Forschungen 
sein;  nicht  Physik  noch  Physiologie  sei  der  Boden,  wo  sie  mit  den 
Naturwissenschaften  zusammentreffen  möge,  sondern  die  Völker- 
kunde und  Völkerpsychologie,  vor  allem  aber  die  naturwissen- 
schaftliche Methode,  das  induktive,  vorurteilslose  Aufsuchen  von 
Tatsachen  zur  Vermehrung  ihres  wissenschaftlichen  Schatzes. 

II.  Etwas  schwieriger  ist  die  Sachlage  auf  dem  Gebiete  der 
Töne.    Ich  bin  auch  hier  der  Ansicht,  daß  die  spezifisch  ästhetische 

*  Ästhetik,  II,  S.  52. 
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Wirkung  der  Töne  und  deren  Kombination  in  der  Musik  lediglich 
von  dem  assoziativen  Faktor  abliängig  ist  Jedoch  liegt  hier  der 
Nachweis  nicht  so  leicht  zu  Tage  wie  auf  dem  Gebiete  der  Farben. 
Auf  etwaige  Verwandtschaft  von  Farben-  und  Tonempfindungen 
und  deren  Grenzen  braucht  hier  nicht  näher  eingegangen  zu  werden; 
man  hat  Analogien  von  Ton-  und  Farbenharmonien  begründet  und 
dagegen  wiederum  auf  Tatsachen  aufmerksam  gemacht,  die  solche 
Theorien  wesentlich  einschränken;  wir  können  davon  absehen,  da 
sie  unser  Thema  nicht  weiter  berühren. 

Wichtig  ist  nur,  hervorzuheben,  daß  in  der  Welt  der  Farbe 
die  Kombinationsmöglichkeit  ganz  unbeschränkt  ist,  ^  während  das 
Reich  der  Klänge  in  den  Kombinationen  eine  allgemeine  physika- 
lisch-physiologische Basis  besitzt,  an  der  unbedingt  festgehalten 
werden  muß.  Denn  gewisse  Tonkombinationen  werden  sogleich 
und  zwar  übereinstimmend  abgelehnt,  ohne  daß  irgend  welche 
Assoziation  dabei  im  Spiele  wäre.  Ich  kann  weder  mich,  noch 
irgend  einen  anderen  überreden,  auf  Grund  von  irgendwelchen 
Assoziationen  die  Eindrücke  eines  verstimmten  Klaviers  oder  eines 
aus  dem  Takt  geratenen  und  daher  dissonierenden  Orchesters  zum 
musikalischen  Genüsse  umzuwerten.  Die  Tatsachen  der  „Reinheit"' 
und  „Unreinheit"  von  Tonverhältnissen  sind  unumstritten,  sofort 
wahrnehmbar  und  auch  für  das  Ästhetische  entscheidend.' 

Allein  ist,  so  frage  ich,  mit  diesen  Tatsachen,  physikalischen, 
psychologischen  und  sicher  auch  physiologischen,  das  Problem 
des  Ästhetischen,  soweit  es  das  Reich  des  Schalles  anbelangt,  be- 
stimmt oder  gar  erschöpft? 

Ich  meine:  nicht  im  mindesten.  Jene  Tatsachen  sind  grund- 
legend und  zu  gleicher  Zeit  auch  Normen  gebend  für  die  Musik, 
ganz  gewiß,  und  jeder  Mensch,  der  seine  Nebenmenschen  nicht 
quälen  will,  muß  nach  feinem  Gehöre  die  Instrumente  stimmen, 
auf  Grund  von  Regeln,  denen  ganz  bestimmte,  exakt  festgestellte 
Schwingungsverhältnisse  entsprechen. 

Hierdurch  sind  Verhältnisse  des  Wohl-  oder  Mißklanges  ge- 
geben, die  als  die  Grundlage  für  die  Musik  anzusehen  sind. 

Wohlgemerkt  aber  nur  als  Grundlage,  und  darauf  kommt  es 

*  Läßt  man  eine  hinreichend  große  Anzahl  von  Personen  eine  Auswahl  von 
Farben  treffen  und  je  die  wohlgefälligsten  Kombinationen  aussuchen,  so  wird  so 
gut  wie  gar  keine  Obereinstimmung  erzielt,  hingegen  wird  ein  jeder  einen  groben 
Mißklang  von  mehreren  gleichzeitig  angegebenen  TOnen  als  solchen  empfinden. 
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an.  Wenn  ich  ein  Haus  bauen  will,  so  bedarf  ich  eines  Bau- 
platzes. Hängt  aber  der  Stil  dieses  Hauses,  überhaupt  der  ganze 
Habitus,  vom  direkt  Praktischen  bis  zum  Ästhetischen  hinauf,  von 
diesem  Bauplatze  ab?  Es  steht  ganz  in  meinem  Belieben,  eine 
Villa,  eine  Kirche,  eine  Mietskaserne  darauf  zu  errichten.  Bin 
ich  beim  Bau  dieses  Hauses  auf  Naturgesetze  angewiesen,  die  in 
ihrer  Unverbrüchlichkeit  mir  unumgängliche  Normen  schaffen? 
Ganz  unzweifelhaft:  Das  Gesetz  der  Schwere  ist  die  unerläßliche 
Bedingung.  Es  fordert  nicht  nur  für  die  Architektur,  sondern 
auch  für  die  Plastik  Beachtung.  Aber  trotzdem  ist  alle  spezielle 
ästhetische  Behandlung  dieses  Gesetzes  vollkommen  frei,  und  wie 
das  Vorhandensein  eines  Kapitals  nicht  das  ausmacht,  was  wir 
ilandel  oder  Gewerbe  nennen,  sondern  erst  die  freie  Aktion,  die 
Verwendung  des  „Vermögens"  in  Kauf  und  Verkauf  oder  in  der 
Produktion  von  Gütern,  so  ist  das  speziell  Ästhetische  nicht  bereits 
in  der  rein  physiologisch-psychologischen  Vorbedingung  gegeben, 
sondern  erhebt  sich  erst,  als  ein  freies,  willkürliches  Gebäude,  als 
freie  Rezeption  oder  Produktion,  auf  dieser  Grundlage. 

Es  kann  hier  nicht  meine  Aufgabe  sein,  die  Theorie  einer 
Ästhetik  der  Tonkunst  zu  entwickeln,  ich  will  nur  zur  Bekräftigung 
des  Gesagten  einige  Bemerkungen  geben.  Es  ist  zunächst  darauf 
aufmerksam  zu  machen,  daß  die  ästhetische  Wirkung  des  Schall- 
phänomens überhaupt  nicht  unbedingt  an  Töne  gebunden  ist 
Selbst  das  bloße  Geräusch,  das  vom  Ton  physikalisch  wie  physio- 
logisch sehr  wohl  zu  unterscheiden  ist,  kann  ästhetisch  wirken. 
Das  Rauschen  des  Wassers  —  das  uns  assoziativ  so  „hold"  und 
„geheimnisvoll"  erscheinen  kann  —  das  Plätschern  des  Quells,  das 
Klappern  der  Mühle  (man  denke  an  die  durch  die  Großindustrie 
leider  immer  mehr  verdrängte  Poesie  der  Mühlräder  „in  einem 
kühlen  Grunde",  an  die  Müllerlieder  u.  s.  w.),  das  Ticken  der  Uhr 
sind  beliebige  Beispiele.  Auf  mich  selbst  wirkt  ein  derber  Sturm, 
der  in  den  Essen  pfeift  und  die  Fenster  klirren  läßt,  ästhetisch.^ 


^  Ich  assoziiere  dabei  nach  zwei  Richtungen :  1.  liommen  mir  Er- 
inneningsvorstellungen  an  meine  Kindheit  Ich  fühle  mich  zu  Füßen  meiner 
lieben  Mutter  sitzen,  ich  fürchtete  mich  damals  vor  dem  in  den  russischen  Essen 
meines  Vaterhauses  heulenden  Sturm,  den  ich  mir,  wie  jetzt  meine  Kinder, 
persönlich  dachte,  und  dem  gegenüber  die  schützende  Anwesenheit  der  Mutter 
mir  ein  Gefühl  der  Sicherheit  gab.  Auch  die  trauliche  Warme  im  geheizten 
Zimmer  erzeugte  Behaglichkeit;  2.  assoziiere  ich  die  Erinnerung  an  den  Auf- 


102     DRAMATURGIE  IM  SYSTEM  DER   WISSENSCHAFT 

Ja,  sogar  in  der  Tonkunst  selbst  sind  bloße  Geräusche  zu  ver- 
wenden und  werden  verwandt.  Ganz  abgesehen  von  der  großen 
Trommel,  die  im  Gegensatz  zu  den  auf  Töne  abgestimmten 
Pauken  keine  Tonhöhe  hat,  werden  im  Orchester  Geräusche 
erzeugt,  um  damit  die  „musikalische"  Wirkung  zu  unterstutzen: 
die  Castagnetten  rufen  solche  hervor,  aber  keine  „Töne".  Auch 
das  rhythmische  Klappern  der  Schlägel  auf  dem  Holzrand  der 
kleinen  Trommel,  das  mitunter,  allerdings  nicht  gerade  in  geist- 
voller und  vornehmer  Musik,  produziert  wird,  gehört  hierher. 

Fernerhin  muß  auf  eine  Laienansicht  als  irrtümlich  hingewiesen 
werden,  nämlich  insofern,  als  angenommen  wird,  die  objektiven 
Tonverhältnisse  der  Musik,  insbesondere  die  des  europäischen 
Konsonanzsystems,  entsprächen  der  gleich  differenzierten  Anlage 
der  Bögen  oder  der  Fasern  im  CORTlschen  Organe  des  menschlichen 
inneren  Ohres.  Das  Bild  vom  „Schneckenklavier",  die  Deutlich- 
machung  durch  den  Vergleich  mit  einer  Harfe,  verleitet  zu  dieser 
Annahme.  Es  muß  darauf  hingewiesen  werden,  daß  sowohl  die 
psychologische  Unterscheidung  von  Tondifferenzen  als  auch  die 
Anzahl  der  „äußeren  Haarzellen,  denen  die  getrennten  Schvrtngungen 
überliefert  werden  sollen,"^  ganz  und  gar  nicht  allein  dem  in  der 
Musik  angewandten  Tonsysteme  entspricht  Das  menschliche  Ohr 
vermag  Tonunterschiede  wahrzunehmen  bis  zu  tausend  Teilen  einer 
Oktave!* 

Man  vergesse  auch  nicht,  daß  das  europäische  Tonsystem 
nicht  das  einzig  mögliche  für  die  Musik  ist,  es  hat  sich  erst  all- 
mählich im  Laufe  der  Geschichte  herausgebildet  und  differenziert 
gegen  diejenigen  fremder  Rassen.  Selenka  berichtet  z.  B.  — 
um  nur  einige  Beispiele  zu  nennen  —  über  die  auch  für  euro- 
päische Ohren  „wundervolle"  Musik  des  javanischen  Gamelang: 
„das  sind  nicht  unsere  Töne,  nicht  unsere  Tonintervalle,  das  sind 
auch   nicht  unsere  Tonarten,  das   ist  etwas  ganz  Anderes,   ganz 


enthalt  an  der  See.  Die  erquickende  Erholung  im  Seebad  kommt  mir  ins  Ge- 
dächtnis. Dies  geschieht  vor  allem  bei  West-  und  Südwestwind.  Alsdann  gehe 
ich  mit  Vorliebe  auf  Bergeshöhen  lustwandeln  und  setze  mich  dem  Sturme  aus, 
der  mir  durch  die  Kleidung  weht.  Ein  physiologischer  Paktor,  nämlich  die 
belebende  Wirkung  stark  bewegter  Luft  auf  die  flaut  und  das  Nervensystem, 
mag  hier  wohl  eine  Erfahrungsgrundlage  geschaffen  haben. 

*  Stumpf,  Tonpsychologie  II,  §  18. 

*  Nach  Preyer,  cf.  Helmholtz  a.  a.  0.  S.  242. 
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Neuest  ^  So  erzählte  mir  auch  PECflUEL-LöSCtiE,  daß  die  Gesänge 
der  oberen  *  Kongo-Neger  sich  in  ganz  anderen  Intervallen  und 
Harmonien,  besonders  durch  die  Verwendung  von  Viertelstönen,  be- 
wegen, als  die  europäische  Musik  sie  kennt*  HELmtiOLTZ  sagt  sehr 
treffend:  „Es  folgt  der  Satz,  der  unseren  musikalischen  Theore- 
tikern und  Historikern  noch  immer  nicht  genügend  gegenwärtig 
ist,  dafi  das  System  der  Tonleitern,  der  Tonarten  und  deren 
Harmoniegewebe  nicht  bloß  auf  unveränderlichen  Naturgesetzen 
beruht,  sondern  daß  es  zum  Teil  auch  die  Konsequenz  ästhe- 
tischer Prinzipien  ist,  die  mit  fortschreitender  Entwickelung  der 
Menschheit  einem  Wechsel  unterworfen  gewesen  sind  und  ferner 

*  „Sonnige  Welten".    Wiesbaden  1896.    S.  296. 

*  Der  Nachweis  freilich  ist  schwer.  Denn  wissenschaftlich  exakt  wQrde 
er  nur  gelingen,  wenn  die  Prüfung  der  musikalischen  Intervalle  mit  fiilfe  physi- 
kalischer Apparate  stattfände  und  wir  uns  in  diesen  Berichten  nicht  auf  die 
Schätzung  von  —  noch  dazu  europäisch  hörenden  —  Reisenden  verlassen 
müßten,  von  denen  natürlich  noch  keiner  ein  ad  hoc  konstruiertes  System  von 
Resonatoren  mitgeführt  hat.  Sonst  gehört  ein  ganz  außerordentlich  feines 
Ohr  dazu,  um  Schwankungen  von  V4 -Tönen  sicher  in  der  Harmonie  zu  be- 
stimmen. Einer  meiner  Praktikanten,  der  mit  einem  wahren  Sonntagskinderohr 
begabt  ist,  hat  es  sich  zur  Aufgabe  gemacht,  um  eventuelle  entwickelungs- 
geschichtliche  Folgerungen  daraus  zu  ziehen,  die  Melodien  gewisser  amerika- 
nischer Singvögel  mit  den  Intervallen  unseres  Tonsystems  zu  vergleichen  und 
sie  in  einem  besonderen  Systeme  zu  notieren.  Er  ist  dabei  zu  dem  Resultate 
gekommen,  daß  die  Melodien  der  beobachteten  Vögel  sich  in  Tonverhältnissen 
bewegen,  die  ganz  verschieden  von  denen  unserer  Musik  sind.  Ich  hoffe,  er 
wird  seine  Arbeit  in  entsprechender  Form  der  Offenüichkeit  übergeben ;  sie  wird 
entwickelungsgeschichtlich  ihre  Bedeutung  haben,  gegenüber  den  vorschnellen 
Spekulationen  gewisser  „Darwinisten**,  die  eins,  zwei,  drei  die  „Lust  an  der 
Musik'*  aus  tierischen  Lauten,  insbesondere  in  Rücksicht  auf  die  geschlechliche 
Zuchtwahl,  phylogonetisch  nachweisen  wollen  und  damit  eine  wichtige  Ent- 
deckung der  wissenschaftlichen  Ästhetik  gemacht  zu  haben  meinen.  —  Was 
den  Gamelang  anbetrifft,  so  gibt  Selenka  an,  „die  Obertöne  müssen  mit  den 
Grundtönen  entweder  der  fünf-  odor  aber  der  siebentönigen  Oktave  zusammen- 
fallen** —  also  innerhalb  des  weiten  Spielraumes  des  mathematisch-physikalischen 
Proportionalsystems  der  Schwingungen  einen  ganz  anderen  Intervallen-„Ge- 
schmack"  darstellen,  als  den  der  13 tönigen  Skala,  die  ebenfalls  erst,  wie  aus 
ihr  später  wiederum  die  des  wohltemperierten  Klaviers,  ein  Produkt  geschicht- 
licher Entwickelung  ist,  dem  sich  allmählich  die  Norm  des  europäischen  Ohres 
angepaßt  hat.  Ich  habe  im  Kolonialmuseum  im  Haag  mit  einem  mich  be- 
gleitenden Landsmann,  der  Über  ein  feines  musikalisches  Gehör  verfügt  —  er 
hatte  Violine  ohne  Unterricht  selbständig,  und  zwar  recht  gut,  spielen  gelernt  — 
einen  dort  aufgestellten  Gamelang  geprüft,  die  Harmonien  erschienen  uns  durchaus 
fremd,  aber  die  Konstatierung  bestimmter  Tonverhältnisse  gelang  uns  nicht. 
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noch  sein  werden."^  Wir  brauchen  ja  nur  daran  zu  denken,  wie 
sich  durch  die  neuere  Musik  eines  WAGNER,  Berlioz,  R.  Straüss 
der  Geschmack  der  Konsonanzen  erweitert  hat  Ich  kann  mir 
sogar  einen  Fall  denken,  wo  offenbare  Mißstimmung  von  In- 
strumenten als  ästhetisch  erträglich  gelten  kann:  wenn  z.  B. 
in  einer  Oper  über  dem  in  reiner  Stimmung  gehenden  Orchester 
oben  auf  der  Bühne  eine  Dorfmusik  aufspielt,  deren  Instrumente 
absichtlich  in  Mißklängen  ertönen.  Allerdings  bestünde  da  der 
ästhetische  Effekt  nur  im  Komischen,  und  er  dürfte  nur  in  ganz 
homöopathischen  Dosen  verabreicht  werden. 

Was  nun  aber  innerhalb  des  Reiches  der  Klänge,  insbesondere 
der  Musik,  den  speziellen  ästhetischen  Faktor  ausmacht,  beruht  aus- 
schließlich auf  der  assoziativen  Verwendung  der  Tonempfindungen. 
Wenn  ich  einen  bloßen  musikalischen  Ton  oder  einen  Wohlklang  höre, 
so  ist  damit  noch  nicht  gesagt,  daß  ich  ihn  ästhetisch  rezipiere;  das 
„Unmusikalische*'  bei  manchen  Menschen  besteht  nicht  allein  im 
Mangel  an  sogenanntem  —  äußerem  —  „Gehör",  sondern  vor  allem 
in  dem  Mangel  an  Vermögen,  ein  Tonstück  innerlich  aufzufassen. 
Der  erste  Mangel  bezieht  sich  nur  auf  die  Unmöglichkeit,  Musik 
praktisch  auszuüben.  Es  gibt  aber  eine  Menge  Leute,  die  in  Konzert- 
sälen vor  tadellos  rein  gestimmter  Musik  sitzen  und  nichts  empfinden, 
sich  gründlich  langweilen.*  Die  physiologische  Botschaft  des  Wohl- 
klanges hören  sie  wohl,  aber  der  ästhetische  Glaube  fehlt  Die 
Mehrzahl,  und  unter  ihr  auch  musikalisch  Durchgebildete,  er- 
faßt den  Wert  eines  gediegenen  Tonwerkes  erst  durch  allmäh- 
liches Einleben,  durch  wiederholtes  Hören,  wie  ja  ein  jedes  tiefer 
angelegte  Kunstwerk  in  seiner  ganzen  Größe  und  Bedeutung  nicht 
durch  den  erstmaligen  Genuß  aufzugehen  pflegt.  Und  das  spricht 
nicht  für  den  direkten  Faktor,  sondern  für  indirekte.  —  Schlage 
ich  einen  Ton  an  oder  einen  Akkord  und  frage  Umstehende,  in- 
wiefern sie  darauf  ästhetisch  reagieren,  so  wird  bei  solchen  ein- 
fachen Klängen  nur  sehr  wenig  „empfunden"  werden,  falls  nicht 
die   Erinnerung  an   ein  bestimmtes  Musikstück  dabei   rege   wird. 

*  a.  a.  0.  HI.  Abt.,  13.  Abschn.,  S.  386. 

*  Ich  bin  imstande,  AVißklänge  im  Orchester  oder  sonstige  Lapsus  sehr 
wohl  zu  hören;  der  Genuß  an  reiner  Instrumentalmusik  ist  mir  möglich,  aber 
erst  sehr  allmählich  erwachsen,  und  zwar,  wie  ich  gestehen  will,  nicht  ursprOng- 
lich  durch  die  „Musik",  sondern  durch  Vermittelung  des  Wortes,  durch  Lieder 
mit  Text,  durch  dramatische  Musik  und  durch  —  Kommentare. 
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Ich  erhalte  sehr  dürftige  und  zugleich  doch  abweichende  Ant- 
worten. Einige  werden  antworten:  Gar  nichts.  Andere  werden 
angeben,  daß  der  Dreiklang  hell  oder  dumpf  klinge,  zart, 
weich  u.  s.  w.  Derartige  assoziative  Bezeichnungen  gehen  ent- 
weder auf  individuelle  Klangcharakterisierung  der  Tonarten  zurück 
oder  auf  andere  persönliche  Assoziationen.  Die  B-Tonarten  werden 
oft  als  „weich,  gemütvoll,  weiblich"  bezeichnet,  die  Kreuz-Tonarten 
als  kraftvoll,  männlich.^  Doch  ist  die  individuelle  Variation  un- 
begrenzt   Ich  denke  bei  C-dur  stets  an  Trompetenklang,  weil  ich 


*  Wieviel  aber  hierbei  die  Assoziation  —  populär  gesprochen  die  „Ein- 
bildung** —  tun  kann,  lohnte  sich  einmal  zu  untersuchen.  Eine  große  Anzahl 
Leute,  die  Kreuz-  oder  B-Tonarten  also  charakterisieren,  indem  ihre  Assoziationen 
angeblich  mit  dem  „Klange"  fest  verbunden  sind,  urteilen  aus  anderen  Gründen  als 
denen  der  bloßen  Gehörswirkung,  z.  B.  nach  dem  Gesichtsbilde  der  Klaviatur, 
in  dem  die  Tonart  für  sie  mit  einer  bestimmten  Reihenfolge  von  schwarzen 
und  weißen  Tasten  verknüpft  ist.  Würde  man  ein  Klavier  um  einen  halben  Ton 
tiefer  oder  höher  stimmen,  wodurch  also  Bdur  «>  Adur  oder  iidur  würde,  wie 
viele  „musikalische**  Klavierfreunde  würden  nun  imstande  sein,  für  die  Pseudo- 
Tonart des  Gesichtsbildes  diejenige  Charakteristik  anzugeben,  mit  der  sie  ehe- 
dem A-dur  oder  ti-dur  bezeichnet  haben?  —  Nur  Leute  mit  absolutem  Gehör 
und  Musiker  von  Fach»  die  durch  stete  Obung  über  ganz  bestimmte  akustische 
Erinnerungsbilder  verfügen,  würden  sich  nicht  täuschen  lassen.  Mir  wurde 
mitgeteilt,  daß  in  einem  Berliner  höheren  Musikinstitut  angestellte  Prüfungen 
das  Resultat  ergeben  haben,  daß  von  ungefähr  40  Zöglingen  beiderlei  Ge- 
schlechtes nur  zwei  ein  solches  „absolutes"  Gehör  besaßen.  Ich  halte  es,  nebenbei 
bemerkt,  für  einen  Fehler,  wenn  —  außer  bei  ganz  hervorragend  vorhandenem 
„Gehör**  —  der  Musikunterricht  der  Kinder  mit  dem  Klavier,  statt  mit  einem 
Saiteninstrument,  wie  z.  B.  der  Violine,  auf  der  der  Ton  erst  gesucht  und 
geprüft  werden  muß,  beginnt.  Denn  sonst  verknüpft  sich  das  Notenbild  leicht 
statt  mit  einer  bestimmten  akustischen  (Klang-)VorstelIu ng,  mit  einer  optischen, 
nämlich  dem  Bilde  der  Taste.  Und  das  ist  zweifellos  ein  Nachteil.  —  Platos 
seltsame  Ansicht,  wonach  die  Musik  auf  einer  niedereren  Stufe  des  Geistigen 
stehen  soll,  als  die  Architektur,  weil  jene  „die  Harmonie  nicht  nach  einem  Maße, 
sondern  nur  durch  geübtes  Treffen  hervorbringt,  sodaß  in  ihr  viel  Unbestimmtes 
und  nur  wenig  Sicheres  beigemischt  ist**,  diese  aber  durch  den  Gebrauch  von 
Richtmaß,  Zirkel  u.  s.  w.  „eine  größere  Genauigkeit  mit  sich  führe**  (Philebos), 
beweist  nur,  wohin  metaphysisch-deduktives  Spekulieren  in  ästhetischen  Dingen 
gelangen  kann.  Es  ist  gerade  umgekehrt:  Die  feinere  Musik  bevorzugt  gerade 
diejenigen  Instrumente,  die  die  Gewinnung  des  Tons  nicht  von  Mechanismen, 
sondern  vom  persönlichen  Gefühle  abhängig  machen.  So  haben  sich  z.  B.  die 
Ventilposaunen  in  guten  Orchestern  nicht  einzugewöhnen  vermocht,  obgleich 
sie  den  Zugposaunen  an  manueller  Leichtigkeit  und  technischer  Ausgiebigkeit 
weit  überlegen  sind. 
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einst  auf  einer  C-Trompete  mich  geübt  habe.  ^  E-dur  hat  für  mich 
etwas  Weiches,  Religiöses,  da  bei  mir  der  Tannhäuser-Pilgerchor 
nachwirkt,  etwas  Rührendes,  dem  zugleich  Hoheit  und  Wurde 
innewohnt  —  ich  erinnere  mich  dabei  an  das  Walhall-Wotans- 
motiv  im  „Ring",  das  ich  in  dieser  Tonart  zu  spielen  gewohnt 
bin.  Andere  Leute  reagieren  ganz  anders.  —  MOZART  war  die 
Trompete  zeitlebens  zuwider,  als  Kind  hatte  er  geradezu  Furcht 
und  Widerwillen  vor  diesem  Instrumente.  Ich  habe  sie  gern,  vom 
„Rienzi"  her,  in  dem  das  Trompeten-Signal  so  ungemein  poetisch 
verwertet  ist;  und  warum  ich  sie  als  Student  einst  gelernt,  will 
ich  nicht  verschweigen:  SCHEFFELs  Trompeter  ist  daran  schuld. 
Es  wird  auch  anderen  so  gegangen  sein,  denn  die  Trompete 
wurde  unter  jungen  Leuten  auf  einmal  Mode. 

Allein  davon  ganz  abgesehen:  Im  Ton  und  Klang  allein 
beruht  überhaupt  gar  nicht  die  Wahrheit;  alles  das,  was  in  der 
Musik  wirkt:  Ton  und  Tonkombinationen  sind  nur  das  bunte 
Fadenmaterial  des  speziell  ästhetisch-musikalischen  Gewebes,  das 
Muster  liefern  Rhythmus  und  Melodie.  —  und  beide  Elemente 
beruhen  ebenfalls  auf  nichts  andrem  als  auf  dem  assoziativen 
Faktor. 

Sämtliche  Bezeichnungen  für  den  Vortrag  (Maestoso,  Largo, 
Vivace,  Prestissimo  u.  s.  w.)  sprechen  für  assoziative  Vergleichung 
mit  Bewegungsvorgängen  oder  Gemüts-  resp.  Willenszuständen, 
drücken  diese  ja  wörtlich  aus. 

Seit  BOCtiERs  und  Grosses  vortrefflichen  Werken*  ist  in  das 
Geheimnis  des  „dunkeln"  Musikreiches  das  Licht  der  Forschung 
gedrungen,  der  assoziative  Charakter  der  Musik  klar  erwiesen.  Ich 
verweise  im  einzelnen  auf  diese  Werke,  nur  möchte  ich  hinzu- 
fügen, daß  das  Ästhetische  in  der  Musik  nicht  einseitig  nach  be- 
stimmten Assoziationsrichtungen  gedeutet  werden  darf;  nicht 
„Arbeit"  allein,  noch,  wie  SPENCER,  an  Kant  sich  anschließend, 
annimmt,  der  Tonfall  der  Rede,  noch  die  Nachahmung  von  Natur- 


^  In  Farbenanalogien  nehme  ich  „gelb"  bei  der  Trompete  an,  des  „hellen" 
Tones  wegen;  ein  Trompetensigna]  erscheint  mir  wie  eine  flatternde,  gelbe 
Flagg^i  wobei  selbstverständlich  die  weitere  Farbenassoziation  der  „gelben 
Flagge"  (cf.  S.  91)  ausgeschaltet  ist. 

*  Karl  Bücher,  Arbeit  und  Rhythmus.  III.  Aufl.  1902.  —  Ernst  Grosse, 
Die  Anfänge  der  Kunst,  Freiburg  u.  Leipzig  1894.  —  Im  erstgenannten  Buche 
ist  besonders  auf  das  8.,  im  letztgenannten  auf  das  10.  Kapitel  zu  verweisen. 
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lauten  bilden  den  einzigen  ausschlaggebenden  Faktor,  sondern  das 
musikalische  Phänomen  repräsentiert,  besonders  in  seiner  Entwlcke- 
lung  auf  höheren  Stufen,  eine  äußerst  mannigfaltig  komplizierte 
Verbindung  von  Assoziationen  verschiedenster  Art,  wobei  alle  ge- 
nannten Momente  und  andere  noch  vereint  wirksam  sein  können. 

Ein  Beispiel  soll  versuchen,  eine  Skizze  zu  geben:  Denken 
wir  an  die  Musik  des  „Waldwebens"  im  Siegfried.  Hier  vereinigen 
sich  die  mannigfachsten  Assoziationsresultanten:  Jenes  eigentüm- 
liche Wiegen  der  Celli  in  Vs  ^^^  dem,  jeden  Takt  hindurchgehen- 
den Intervall  von  großen  und  kleinen  Sekunden  (e-fis,  gis-a  u.  s.  w.), 
während  die  Comi  in  ganzen  Noten  den  Grundton  halten  (vergl. 
Klavierauszug  von  Klindworth,  S.  173),  schließt  für  mich  un- 
gefähr folgendes  in  sich:  Erstens.  Imitation  von  Naturlauten:  Leises 
Rauschen  der  Luft,  Summen  von  Insekten,  Rauschen  des  Laubes. 
„Waldesraunen"  sagt  man  wohl,  „Waldweben"  bezeichnet  es 
Wagner  selbst.  Das  Heimliche,  Traute,  aber  auch  Geheimnisvolle 
des  stillen  und  doch  leise  tönenden  Waldlebens  wird  hier  assoziiert 
und  mit  ihm  zugleich  auch  die  subjektiv-psychische  Wirkung.  An 
anderer  Stelle,  in  Akt  I,  3,  steht  der  poetische  Kommentar:  „Fühltest 
du  wie  im  finstern  Wald,  bei  Dämmerschein  am  dunkeln  Ort,  wenn 
fem  es  säuselt,  summt  und  saust,  wildes  Brummen  näher  braust  — 
fühltest  du  dann  nicht  grieselnd  Grausen  in  die  Glieder  dir  fah'n?" 

Aber  zu  der  rein  akustischen  Tonmalerei  kommt  noch  zweitens 
eine  Assoziationsreihe  aus  optischen  Eindrücken,  die  sich  mit  den 
akustischen  durch  Vergleichsassoziationen  assimiliert:  Das  „Weben'' 
der  Celli  „schildert"  auch  das  Flimmern  der  Sonne  durch  die 
Zweige,  das  Spielen  und  Zittern  der  Sonnenbildchen  auf  dem 
Waldboden,  „wirres  Flackern  um  dich  flimmert,  schwellend 
Schwirren  zu  Leib  dir  schwebt"  —  und  die  letzten  Worte  deuten 
wiederum  auf  die  psychische  Wirkung  des  „grieselnd  Grausen  die 
Glieder  durchfah'n". 

An  die  Wirkung  der  bezeichneten  Notenstelle  fügt  sich  drittens 
ein  weiteres  rein  musikalisches  assoziatives  Moment:  der  Wechsel 
der  Tonhöhe.  Erst  wechseln  die  "/i«  Noten  zwischen  E  und  Fis, 
dann  höher  zwischen  Gis  und  A;  diese  zwei  Takte  wiederholen 
sich,  also  nach  Gis-A  senkt  sich  das  Tongebilde  wieder  auf  E-Fis, 
um  wieder  nach  Gis-A  aufzusteigen ;  jetzt  aber  kommt  eine  weitere 
Steigung:   H-Cis,    und  zugleich    eine  Verstärkung    durch    vollere 
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Harmonie  u.  s.  w.  Das  „Auf  und  Ab",  das  „Höher  und  Nieder** 
der  Musili  hat  seine  mannigfachen  ästhetischen  Assoziationswerte, 
in  diesem  Falle  vielleicht:  heller  und  dunkler,  Aufwärtsstreben, 
Wiederzurückkehren,  verstärkte  Energie  u.  s.  w. 

Man  sieht,  man  kommt  hierbei  mit  keiner  der  eben  genannten 
Theorien  allein  recht  aus.  Irgendwelche  Assoziation  an  „Arbeit*' 
liegt  hier  sehr  fern,  noch  ist  ein  Rhythmus  deutlich.  Gerade  diese 
Sekunden  in  Sechzehnteln  scheinen  mir  ein  Verschwimmen  von 
jeglichem  Rhythmus  zu  bedeuten,  zum  mindesten  ein  Durcheinander- 
„Weben"  der  verschiedensten  rhythmischen  Möglichkeiten.  Das 
unsichere  Flackern  des  Sonnenlichtes  in  dem  elastisch  Sichdurch- 
einanderbewegen  der  Gezwelge  läßt  ein  rhythmisch  klares  Bild 
auch  in  der  Natur  nicht  aufkommen.^ 

Soweit  der  Versuch,    ein    paar   Takte    rein    musikalisch    zu 
deuten.     Ganz  merklich  vermehrt  und  erhöht    wird    jedoch    der 
musikalische  Eindruck  selbst  durch  die  organische  Verbindung  mit 
dem  Vorangegangenen,  hier  in   deutlich   dramatischer  Situation 
denn  dadurch  kommen  noch  folgende  Momente  hinzu: 

1.  Das  „Grieseln"  und  „Grausen"  des  Waldes  ist  Im  ersten 
Akte  von  Mime  als  Gegenstand  der  Furcht  bezeichnet  worden. 

2.  Wotan  hat  Mime  verkündet,  daß  nur  der  das  Schwert 
schmieden  würde,  der  das  Fürchten  nicht  gelernt  hat,  und  dem  ist 
Mimes  Haupt  verfallen.  Als  Wotan  den  Zwerg  verließ,  da  spielte 
draußen  im  Walde  die  Sonne  (Zitat  2),  und  Mime  geriet  in  Furcht 
bis  zur  Todesangst. 

3.  Wotans  Auge  ist  die  Sonne. 

Hören  wir  nun  dies  Waldweben  Im  Orchester  erklingen,  so 
kommen,  durch  die  betreffenden  Leit-  und  Erinnerungsmotive  der 
Musik  vermittelt,  auch  noch  folgende  Resultanten  mit  in  den  Ein- 
druck hinein:  Das  Moment  des  „Fürchtens".  Alles  das  unter  1 
und  unter  2  Gedachte  fließt  zusammen  in  szenische  Stimmung 
und  dramatische  Spannung:  Hier  erleben  wir,  wovon  zuvor  nur 
exponierend  erzählt  wurde,  die  Szene  des  „Fürchtensollens"  selbst, 


*  Ein  rhythmisches  Motiv  von  Itlarer  Deutlichkeit  und  Schönheit  ist  zum 
Beispiel  das  im  „Tristan",  das  das  ruhige  Vorwärtswiegen  des  segelnden  Schiffes 
bezeichnet  und  das  im  Lied  des  Seemanns:  „Frisch  weht  der  Wind  der  Heimat  zu"; 
diesen  Worten  untergelegt  ist,  ein  treffliches  Beispiel  für  „Arbeit  und  Rhythmus" 
das  „Schmiedemotiv"  der  Hibelungen  und  Mimes  in  „Rheingold"  und  „Siegfried". 
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und  die  Frage:  Wie  wird  sich  Siegfried  dazu  verhalten  —  wird  er 
sich  fürchten?  setzt  uns  in  Spannung.  —  Und  vielleicht  noch  eins: 
Siegfried  im  Zwielicht  des  Waldes  zwischen  zwei  gegnerischen 
Mächten,  dem  Lichte  des  Ahnen  Wotan,  des  sonnigen  Gottes,  und 
den  irdischen  Gewalten:  Dunkel,  Felsenhöhle,  Nibelungen,  Fafner. 
Wir  fühlen  uns  in  ihn  ein:  wir  hören  das  Waldweben  doppelt, 
für  uns  und  für  den  fielden. 

Die  dramatisch -poetische  Situation  schreitet  aber  fort.  Wir 
fühlten  uns  in  Siegfried  ein,  der  sich  zur  Ruhe  unter  dem  Baume 
am  Quell  lagert.  Auf  ihn,  den  rein -natürlichen  Menschen  wirkt 
das  Waldweben  ein,  er  „sinnt  schweigend",  an  seiner  Kontemplation 
nehmen  wir  teil,  aber  auch  an  dem,  was  ihm  selbst  daraus  resultiert 
Aus  dem  Gewirre  und  Geflirre  der  verworren  webenden  Stimmen 
und  Lichter  flackert  plötzlich,  wie  ein  Lichtstrahl  über  dämmerigem 
Halbdunkel,  eine  einzige,  rhythmisch  klare,  helle  Melodie  in  hoher 
Tonlage:  die  Stimme  des  Waldvogels.  Es  ist,  als  verdichteten 
sich  die  verworrenen  Stimmen  der  Natur  zu  einer  einzigen  klaren 
Melodie:  dem  Naturlaute  der  Liebe. ^  Wir  fühlen  gleichsam  mit 
Siegfried  dessen  Vorstellungen  sich  erhellen  und  konzentrieren: 
bis  zuletzt  in  ihm  und  uns  aus  den  nur  dunkel  unter  der  Be- 
wußtseinsschwelle assoziierten  Natureindrücken  und  Gefühlen  sich 
ein  deutlicheres  Bewußtsein  des  Vorgestellten  entwickelt;  es  kommt 
in  ihm  zur  klaren  Reflexion.  Nach  dem  sinnenden  Schweigen 
bricht  er  in  die  Worte  aus: 

„Du  holdes  Vöglein  I 

Dich  hört'  ich  noch  nie: 

Bist  du  im  Wald  hier  daheim?  — 

Verstand'  ich  dein  sOßes  Stammeln! 

Gewiß  sagt  es  mir  'was,  — 

Vielleicht  —  von  der  lieben  Mutter?" ' 


*  Ein  Hauptmotiv  und  Problem  der  Dichtung  I 

*  Aus  welchen  eigenen  Erlebnissen  und  Erinnerungen  Wagner  diese  Szene 
schuf,  ist  aus  einem  Briefe  zu  ersehen,  den  er  1846  der  eigenen  Mutter  zum 
Geburtstage  sandte,  und  den  Tappert  (R.  Wagner,  sein  Leben  und  seine  Werke, 
1883,  S.  73)  wiedergibt:  „Fühl'  ich  mich  so  bald  gedrängt,  bald  gehalten,  immer 
strebend,  selten  des  vollen  Gelingens  mich  freuend,  oft  zur  Beute  des  Verdrusses 
Ober  Mißlingen  —  fühl'  ich  mich  fast  immer  empfindlich  verletzt  durch  rohe 
Berührungen  mit  der  Außenwelt,  die,  ach,  nur  so  selten  —  fast  niel  —  dem  inneren 
Wunsche  entspricht,  so  kann  mich  einzig  nur  der  Genuß  der  Natur  erfreuen ; 
—  wenn  ich  mich  ihr  oft  weinend  und  mit  bitterer  Klage  in  die  Arme  werfe, 
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Worauf  die  Erwägung  folgt:  „Ein  zankender  Zwerg  hat  mir 
erzählt,  der  Vöglein  Stammeln  gut  zu  verstehen,  dazu  könnte  man 
kommen:  wie  das  wohl  möglich  war?" 

Ich  möchte  mit  dieser  skizzierten  Analyse  weder  den  An- 
spruch auf  Vollständigkeit  noch  auf  „Gemeingültigkeit"  erheben, 
sondern  nur  die  ungefähre  Richtung  der  Assoziationen  und  ihren 
mannigfachsten  psychischen  Inhalt  angedeutet  haben,  aber  dabei 
immer  wieder  darauf  aufmerksam  machen,  daß  jeglicher  ästhe- 
tische Eindruck  eine  Komplikation  und  Kombination  von  ver- 
schiedensten Assoziationen  repräsentiert,  und  daß  es  geradezu 
einen  Fehler  in  der  wissenschaftlichen  Methode  der  Ästhetik  be- 
gehen heißt,  das  Material  nur  in  einer  einzigen  Stollenrichtung 
abzubauen,  anstatt  in  ihm  eine  Windrose  mit  fast  unzählig  vielen 
Radien  zu  erkennen. 

Es  ist  merkwürdig,  daß  KANT  gerade  bei  der  Musik  von 
Ideenassoziationen  spricht:  „Denn,  ob  sie  zwar  durch  lauter 
Empfindungen  ohne  Begriffe  spricht,  mithin  nicht,  wie  die  Poesie, 
etwas  zum  Nachdenken  übrig  bleiben  läßt,  so  bewegt  sie  doch 
das  Gemüt  mannigfaltiger  und,  obgleich  bloß  vorübergehend, 
doch  inniglicher;  ist  aber  freilich  mehr  Genuß  als  Kultur,  was 
nebenbei  dadurch  erreicht  wird,  ist  bloß  die  Wirkung  einer  gleich- 
sam mechanischen  Assoziation  und  hat,  durch  Vernunft  beurteilt, 

weniger  Wert  als  jede  andere  der  schönen  Künste. Der  Reiz 

derselben,  der  sich  so  allgemein  mitteilen  läßt,  scheint  darauf  zu 
beruhen:    daß  jeder  Ausdruck    der  Sprache    im  Zusammenhange 

hat  sie  mich  immer  getröstet  und  erhoben,  indem  sie  mir  zeigte,  wie  eingebildet 

alle  die  Leiden  sind,  die  uns  beängstigen. Wenn  auch  ich  mich  nun  so 

recht  innig  der  Natur  angehören  fühle,  wie  schwindet  da  jeder  eigene  Egoismus, 
und  wenn  ich  jedem  guten  Menschen  die  Hand  reichen  möchte,  wie  sollte  es 
mich  dann  nicht  umsoviel  eher  nach  der  Mutter  verlangen,  deren  Schoß  ich 
entkeimte  und  die  nun  welkt,  da  ich  blühe!  Wie  müssen  wir  denn  lächeln 
über  diese  wunderlichen  Irrungen  und  Verkehrtheiten  unserer  menschlichen  Ge- 
sellschaft, die  sich  peinigt,  um  Begriffe  zu  erfinden,  durch  die  jene  lieblichen 
Bande  der  Natur  so  oft  verwirrt,  getrennt,  verletzt  werden!  —  Mein  gutes 
Mütterchen,  mag  viel  Wunderliches  zwischen  uns  getreten  sein,  wie  schnell  ver- 
wischt sich  alles  das!  —  Wie  wenn  ich  aus  dem  Qualm  der  Stadt  hinaustrete 
in  ein  schönes  belaubtes  Tal,  mich  auf  das  Moos  strecke,  dem  schlanken  Wuchs 
der  Bäume  zuschaue,  einem  lieben  Waldvogel  lausche,  bis  mir  im  traulichsten 
Behagen  eine  gern  ungetrocknete  Träne  entrinnt,  —  so  ist  es  mir,  wenn  ich 
durch  allen  Wust  von  Wunderlichkeiten  hindurch  meine  Hand  nach  dir  aus- 
strecke" u.  s.  w. 
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einen  Ton  hat,  der  dem  Sinne  desselben  angemessen  ist:  daß 
dieser  Ton  mehr  oder  weniger  einen  Affekt  des  Sprechenden  be- 
zeichnet und  gegenseitig  auch  im  Hörenden  hervorbringt,  der  denn 
in  diesem  umgekehrt  auch  die  Idee  erregt,  die  in  der  Sprache  mit 
solchem  Tone  ausgedrückt  wird,  und  daß,  so  wie  die  Modulation 
gleichsam  eine  allgemeine,  jedem  Menschen  verständliche  Sprache 
der  Empfindungen  ist,  die  Tonkunst  diese  für  sich  allein  in  ihrem 
ganzen  Nachdrucke,  nämlich  als  Sprache  der  Affekten  ausübe, 
und  so,  nach  dem  Gesetze  der  Assoziation  die  damit  natürlicher- 
weise verbundenen  ästhetischen  Ideen  allgemein  mitteile.^"  —  Und 
wenn  Pechner  selbst  zugibt,  daß  die  „fundamentalsten  Gesetze 
in  dieser  Beziehung  freilich  noch  im  dunkeln  zu  liegen  scheinen'',' 
so  hat  die  neue  völkerspychologische  Forschung  durch  die  oben- 
genannte Arbeit  BOctiERs  schon  einen  Lichtstrahl  gebracht. 

Die  neuere  ästhetische  Forschung  wird  durch  die  Theorie  des 
assoziativen  Faktors  übrigens  auch  imstande  sein,  den  alten  Streit 
zwischen  Formal-  und  .Inhaltsästhetik  zur  Ruhe  zu  bringen.  Wenn 
die  Formalästhetiker  in  der  Musik  —  Hauptrepräsentant  ist  Hans- 
UCK  —  sich  gegen  den  ästhetischen  „Inhalt"  wenden,  da  derselbe 
objektiv  nicht  nachweisbar  wäre,  hingegen  die  Gegenpartei  — 
Hegel  und  Wagner  im  Vordergrunde  —  die  ästhetische  Wirkung 
der  Musik  nicht  in  purer  „Form",  sondern  in  einem  geistigen  Ge- 
halte, und  zwar  in  einem  sehr  hohen,  sehen,  so  haben  beide  recht 

Hanslick  in  seinem  Buche  „Vom  Musikalisch -Schönen" 
weist  ganz  richtig  nach,  daß  die  Musik  „kein  Gefühl  darstelle": 
„Wer  getraut  sich,  ein  bestimmtes  Gefühl  als  Inhalt  dieser  Themen 
aufzuzeigen?  Der  Eine  wird  ,Liebe'  sagen.  Möglich.  Der  Andere 
meint  ,Sehnsucht'.  Vielleicht.  Der  Dritte  fühlt  ,Andacht'.  Niemand 
kann  das  widerlegen.  Und  so  fort  Heißt  dies  nun  ein  be- 
stiAimtes  Gefühl  darstellen,  wenn  niemand  weiß,  was  eigentlich 
dargestellt  wird?  —  Darstellen  heißt  aber  einen  Inhalt  klar,  an- 
schaulich produzieren,  ihn  uns  vor  Augen  ,daherstellen'.  Wie 
mag  man  nun  dasjenige  als  das  von  einer  Kunst  Dargestellte 
bezeichnen,  welches,  das  ungewisseste,  vieldeutigste  Element  der- 
selben, einem  ewigen  Streite  unterworfen  ist?"  Hier  zuletzt  liegt 
aber  der  Irrtum.  Die  Darstellung  ist  im  Ästhetischen  nicht  an 
nKlarheit",  noch  an  „Anschaulichkeit",  noch  an  „Bestimmtes"  gebunden, 

'  Kritik  der  Urteilskraft,  §  53.    (KctiRBACti  S.  200.) 
•  I,  S.  164. 
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und  ebenfalls  nicht  an  eine  Übereinstimmung  hinsichtlich  der  Re- 
aktion. Die  Musik  ist  das  Gebiet  der  undeutlichsten  und  variabelsten 
Assoziationen,  das  erstere  schon  dadurch,  weil  oft  nur  Bewegungen, 
Rhythmen  u.  s.  w.  assoziiert  werden,  die  uns  weder  in  sprachlicher, 
noch  optischer  Vorstellung,  sondern  nur  Im  Muskelgefühl  und  im 
psychischen  Urgrund  des  Willens  bewußt  werden.  Hierher  gehört, 
was  Schopenhauer  über  die  Musik  als  reinsten  Ausdruck  des 
Willens  sagt,  natürlich  abgesehen  von  dem  metaphysischen 
Kometenschweife. 

Daher  aber  wendet  wiederum  sich  HansLICK  mit  vollem  Rechte 
gegen  jene  Musikästhetiker,  die  ohne  weiteres,  durch  eine  Hand- 
habung persönlicher  Exegese,  in  der  Musik  bestimmte  Gefühle 
als  den  vom  Komponisten  beabsichtigten  Inhalt  suchen  und  finden 
und  sie  für  den  Hörer  herauslesen  wollen.  Allein  HANSLICK  geht 
anderseits  wieder  zu  weit,  indem  er  die  sogenannte  musikalische 
„Schönheit",  durch  die  Schule  Herbarts  und  Zimmermanns  ver- 
leitet, lediglich  in  einer  ästhetischen  Form  sucht.  Seine  Deutung 
der  ersten  Takte  der  BEETHOVENschen  Prometheus-Ouvertüre  lautet 
also:  „Die  Töne  des  ersten  Taktes  perlen  nach  einem  Fall  in  die 
Unterquarte  rasch  und  leise  aufwärts,  wiederholen  sich  genau  im 
zweiten;  der  dritte  und  vierte  Takt  führen  denselben  Gang  im 
größeren  Umfang  weiter,  die  Tropfen  des  In  die  Höhe  getriebenen 
Springbrunnens  perlen  herab,  um  in  den  nächsten  vier  Takten 
dieselbe  Figur  und  dasselbe  Figurenbild  auszuführen.  Vor  dem 
geistigen  Sinn  des  Hörers  erbaut  sich  also  in  der  Melodie  die 
Spannweite  zwischen  dem  ersten  und  dem  zweiten  Takte,  dann  dieser 
beiden  Takte  zu  den  zwei  folgenden,  endlich  der  vier  ersten  Takte  als 
eines  großen  Bogens  gegen  den  gleich  großen  korrespondierenden  der 
folgenden  vier  Takte.  Der  den  Rhythmus  markierende  Baß  bezeichnet 
den  Anfang  der  ersten  drei  Takte  mit  je  einem  Schlag,  den  vierten 
mit  zwei  Schlägen;  in  gleicher  Weise  bei  den  folgenden  vier  Takten. 
Hier  ist  also  der  vierte  Takt  gegen  die  drei  ersten  eine  Verschieden- 
heit, welche  durch  die  Wiederholung  in  den  nächsten  vier  Takten 
symmetrisch  wird  und  das  Ohr  als  ein  Zug  der  Neuheit  im  alten 
Gleichgewicht  erfreut.  Die  Harmoni  e  in  dem  Thema  zeigt  uns  wieder 
das  Korrespondieren  eines  großen  und  zweier  kleinen  Bogen:  dem 
C-dur-Dreiklang  in  den  vier  ersten  Takten  entspricht  der  Sekund- 
akkord im  fünften  und  sechsten,  dann  der  Quintsextakkord  im 
siebenten  und  achten  Takte.    Dies  wechselseitige  Korrespondieren 
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zwischen  Melodie,  Rhythmus  und  Harmonie  erzeugt  ein  symmetri- 
sches und  doch  abwechselungsvolles  Bild,  welches  durch  die  Klang- 
farben der  verschiedenen  Instrumente  und  den  Wechsel  der  Tonstärke 
noch  reichere  Lichter  und  Schatten  erhält.  Einen  weiteren  Inhalt  als 
den  oben  angedeuteten  vermögen  wir  durchaus  nicht  in  dem  Thema 
zu  erkennen."  Warum  hat  denn  aber  Beethoven  „Prometheus" 
darüber  geschrieben  und  nicht  Kalospinthechromokrenen-Ouvertüre? 

Wir  konstatieren  mit  einem  gewissen  Behagen,  wie  selbst 
dieser  trockenste  Formaltheoretiker  im  Vergleiche  mit  dem  Spring- 
brunnen und  architektonischen  Momenten  (Bogen,  Symmetrie  u.  s.  w.) 
seine  Assoziation  hat  und  kundgibt  Aber  man  könnte  nach  der- 
selben Methode  auch  den  Faust-Monolog  rein  grammatikalisch- 
metrisch-symmetrisch erklären,  in  der  Diktion  „abperlende  Spring- 
brunnen", große  und  kleine  Bogen  finden  und  zuletzt  resümieren: 
„Einen  weiteren  Inhalt  finde  ich  nicht."  Denn:  „Ein  bestimmtes 
Gefühl  existiert  als  solches  niemals  ohne  einen  wirklichen  histo- 
rischen Inhalt,  der  eben  nur  in  Begriffen  dargelegt  werden  kann" 
und:  „Ausschließliche  Betätigung  des  Verstandes  durch  das  Schöne 

verhält  sich  logisch  anstatt  ästhetisch".^ Also:  „der  Inhalt" 

des  Faust-Monologes  gehörte  nicht  mit  zum  „Schönen",  weil  er 
begrifflich  logisch  ist.    Das  ist  das  andere  Extrem. 

Übrigens  ist  Hanslick  sonst  mit  manchen  weiteren  An- 
sichten auf  der  richtigen  ästhetischen  Spur.  So  z.  B.,  wenn  er 
sagt:  „Die  Phantasie  ist  gegenüber  dem  Schönen  nicht  bloß  ein 
Schauen,  sondern  ein  Schauen  mit  Verstand,  d.  i.  Vorstellen  und 
Urteilen,  letzteres  natürlich  mit  solcher  Schnelligkeit,  daß  die 
einzelnen  Vorgänge  uns  gar  nicht  zum  Bewußtsein  kommen,  und 
die  Täuschung  entsteht,  es  geschehe  unmittelbar,  was  doch  in 
Wahrheit  von  vielfach  vermittelnden  Geistesprozessen  abhängt" 
und  ebenso  richtig  verlangt  er  von  der  Ästhetik,  daß  sie  die 
„knechtische  Abhängigkeit  von  dem  obersten  metaphysischen 
Prinzip"  aufgeben,  das  „System"  der  „Forschung"  Platz  machen,  und 
sie  „der  naturwissenschaftlichen  Methode"  sich  nähern  müsse.*  Aber 
leider  spielt  auch  bei  ihm  das  „System",  nämlich  das  Formal- 
prinzip von  oben  her,  eine  zu  große  Rolle,  als  daß  nun  wirklich 
bei  ihm  die  objektive  Forschung  Platz  gewönne.  Man  höre:  „Das 
Schöne  hat  überhaupt  keinen  Zweck,  denn   es  ist  bloße  Form, 

*  Hanslick,  Vom  Musikalisch-Schönen.  9.  Aufl.  1896.  S.  40.  36  u.  f.;  28. 10. 
'  Ebenda,  S.  2—4;  9. 
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welche  zwar  nach  dem  Inhalt,  mit  dem  sie  erfüllt  wird,  zu  den 
verschiedensten  Zwecken  verwendet  werden  kann,  aber  selbst 
keinen  anderen  hat,  als  sich  selbst.  Wenn  aus  der  Betrachtung 
des  Schönen  angenehme  Gefühle  für  den  Betrachter  entstehen,  so 
gehen  diese  das  Schöne  als  solches  nichts  an''.  Das  heißt  denn 
doch  die  „vermittelnden  Geistesprozesse"  nicht  erforschen. 

Und  darum  hat  Hanslick  die  assoziativen  Vorgänge  wohl 
dunkel  geahnt,  wie  wenn  er  z.  B.  auf  das  dynamische  als  Dar- 
stellungsinhalt der  Musik  hinweist,  oder  wenn  er  sagt:  „So  wenig 
auf  einem  Historienbild  jedes  Rot  uns  Freude,  jedes  Weiß  Un- 
schuld bedeutet,  ebensowenig  wird  in  einer  Symphonie  alles 
As-dur  uns  eine  schwärmerische,  alles  H-moll  eine  menschen- 
feindliche Stimmung  erwecken",*  hat  sie  aber  nicht  wissenschaftlich 
erkannt  und  verwandt  und  ist,  seiner  bloßen  Polemik  zu  liebe, 
auf  dem  einseitigsten  Formalprinzipe  sitzen  geblieben.  Die  Form 
aber  ist  nur  ein  assoziativer  Faktor  unter  vielen.  Aus  ihr  das 
Grundgesetz  des  Ästhetischen  allein  herholen  zu  wollen,  ist 
ebenso  verfehlt,  wie  die  Einseitigkeit  der  „Idee"-Ästhetiker.  In 
der  Methode  aber  waren  beide  Eins. 

Die  HANSLlCKsche  Theorie  hat  übrigens  nur  Geltung  für  das  Gebiet 
der  absoluten  Musik.  So  wie  ein  Wort,  eine  sichtbare  Handlung  vom 
Künstler  dazu  geliefert  wird,  ist  das  sonst  „unbestimmte"  musikalische 
Gefühl  sofort  durch  jene  deutliche  Vorstellung  in  eine  besondere  Rich- 
tung bestimmt  und  gebunden,  und  kann  ich,  wenn  ich  einen  Prome- 
theus auf  der  Bühne  agieren  sehe  und  singen  höre,  mir  keinen  perlen- 
den Springbrunnen  mehr  dabei  assoziieren  wollen.  Daher  ist  die  ge- 
hässige Kritik,  die  HANSLICK  sein  Leben  lang  gegen  R  WAGNER  führte 
ein  Schlag  Ins  Wasser.  Gerade  WAGNER  hat  die  Musik  in  seinen 
Werken  ausschließlich  zur  Illustrierung  ganz  bestimmter,  durch  andere 
Künste,  namentlich  durch  Worte,  vorgezeichnete  Inhalte  verwandt 

Begnügen  wir  uns  mit  diesen  Andeutungen.  Aber  es  soll 
nicht  Untertassen  werden,  als  Schlußstein  einige  charakteristische 
Worte  noch  als  Beleg  anzuführen,  die  die  berufenste  Autorität 
auf  diesem  Gebiete,  Helmholtz  selbst,  ausspricht:  „Ich  halte  es 
für  einen  Fehler,  wenn  man  die  Theorie  der  Konsonanz  zur 
wesentlichen  Grundlage  der  Theorie  der  Musik  macht,  und  ich 
war  der  Meinung,  dies  deutlich  in  diesem  Buche  ausgesprochen 
zu  habeiL_  Die  wesentliche  Basis  der  Musik  ist  die  Melodie.** 

*  A.  g.  0.    s.  35. 
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„Ich  würde  cineTheorle,  welche  sämtliche  Gesetze  des  modernen 
Generalbasses  als  Naturnotwendigkeiten  nachgewiesen  zu  haben 
glaubte,  schon  für  gerichtet  halten,  well  sie  zu  viel  erwiesen  hätte."* 

Und  das  ist  das  Punctum  saliens,  worauf  es  uns  ankam. 

III 

Die  „Naturnotwendigkeit"  ist  also  noch  nicht  das  Ästhetische, 
und  daher  wird  die  wissenschaftliche  Ästhetik  künftighin  genauer 
zu  trennen  haben  zwischen  physikalischen,  physiologischen,  psycho- 
physischen  Gesetzen  und  der  freien  Gestaltung  innerhalb  des  ästhe- 
tischen Phänomens.  Ich  wiederhole:  Es  lag  ein  großer  Reiz  und 
eine  verführerische  Lockung  darin,  die  gesetzmäßige,  exakt  gefundene 
Basis  so  mancher  naturwissenschaftlicher  Daten  zur  unmittelbaren 
Bedingung  der  ästhetischen  Wirkung  zu  machen,  aber  all  diese  Tat- 
sachen gehören  nur  in  jenen  Vorhof  der  Ästhetik,  dessen  wir  be- 
reits auf  Seite  82  dieser  Schrift  Erwähnung  getan  haben.  Und  zu 
ihnen  gehören  auch  die  physikalisch -physiologischen  Grundlagen 
der  JWusik.  Alle  diese  Gesetze,  insbesondere  die  physiologischen  und 
psychophysischen,  können  ihren  stringenten  Charakter,  und  daher 
im  gewissen  Sinne  auch  normativen  für  die  Ästhetik  haben:  Wenn 
zum  Beispiel  die  Wahrnehmbarkeitsschwelle  für  Töne  im  mensch- 
lichen Ohre  nicht  unter  10  oder  16  Schwingungen  pro  Sekunde  hinab- 
reicht, so  darf  kein  Musiker  eine  Note  schreiben,  die  darunter  ginge, 
selbstverständlich.  Ich  kann  aber  mit  gutem  Gewissen  versichern,  daß 
das  keinem  einfällt,  noch  einfallen  wird,  der  tiefste  Orchesterton  liegt 
ein  gut  Stück  höher.  Ebensowenig  wird  aber  auch  ein  Dramatiker 
auf  den  Gedanken  kommen,  das  Spiel  auf  zwei  vis-a-vis  stehende 
Bühnen  zu  verteilen  und  den  Zuschauer  in  die  Mitte  zu  setzen: 
denn  es  ist  eine  anatomische  Tatsache,  daß  wir  nur  auf  der  Stirn- 
seite unseres  Hauptes  zwei  Augen  haben,  am  Hinterkopfe  aber  keins. 

Doch  Scherz  beiseite.  Durch  die  unmittelbare  Verknüpfung 
von  physikalischen,  psychologischen  und  psychophysischen  Tat- 
sachen und  Gesetzen  mit  der  Ästhetik  ist  deren  letzteres  Gebiet 
vielfach  verwirrt  worden,  und  es  muß  auf  eine  scharfe  und  prinzi- 
pielle Trennung  der  Gebiete  nachdrücklich  hingewiesen  werden: 
Vorbedingung  und  Bedingung  sind  nicht  identisch.  Und  so  trennen 
sich  die  Tatsachen  der  bloßen  sinnlicheti  Wahrnehmung  und  die  von 
Lust  und  Unlust  sowohl,  wie  auch  alle  Erfahrung,  als  Vorbedingung 

^  Vorwort  zur  dritten  Auflage  der  Lehre  von  den  Tonern pfindungen. 

8* 
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vom  eigentlich  Ästhetischen.  Sie  bilden  nur  dessen  Grundlage,  und 
zwar  eine  Grundlage  auch  noch  für  anderes,  das  nicht  ästhetisch  ist 
Es  sei  mir  verstattet,  auf  diesen,  für  die  gesamte  Ästhetik  prinzipiell 
so  wichtigen  Punkt  am  Schlüsse  dieses  Paragraphen  noch  etwas  ein- 
zugehen. Die  bloße  Wahrnehmung  eines  Gegenstandes  enthält  in 
der  Vorstellung  das  Ästhetische  nur  potentiell  neben  anderem, 
z.  B.  dem  Erkenntnisphänomen,  und  es  kann  sich  sowohl  das 
eine,  wie  das  andere  erst  entwickeln.  Wenn  ich  ein  Bild  sehe, 
das  die  Landschaft  meiner  Heimat  und  Kindheit  in  irgend  welcher 
Art  wiedergibt,  so  kann  ich  ästhetisch  tief  ergriffen  werden.  Es 
resultieren  in  mir  die  Eindrücke  von  ehedem:  als  ich  mit  meinem 
kleinen  jugendlichen  Herzen  die  Landschaft  als  meine  „Welt''  an- 
sah, im  Wasser  Schiffchen  schwimmen  ließ,  und  der  kahle  Berg 
darüber  der  Tummelplatz  ausgelassener  Kriegsspiele  war.  Das 
kann  mir  alles  in  den  Sinn  kommen.  Aber  waren  denn  jene 
Wahrnehmungen  und  Erlebnisse  in  damaliger  Zeit  selbst  ästhetisch? 
Nein,  sie  waren  eben  nur  direkte  Erfahrung.  Wohl  knüpften  sich 
einige  ästhetische  Vorstellungen  daran:  ich  hörte  von  einem 
Märchen,  daß  tief  in  dem  Berge  ein  See  ruhe,  auf  dem  ein 
Schwan  seit  Ewigkeit  dahinziehe,  er  trägt  einen  goldenen  Ring 
im  Schnabel,  und  wenn  er  ihn  fallen  läßt,  dann  ist  das  Ende  der 
Welt  da.  Ich  entsinne  mich,  ich  habe  damals  darüber  ein  kind- 
liches Gedicht  zu  machen  versucht,  aber  heute  habe  ich  an  dem 
Märchen  gar  kein  Interesse  mehr.  Dafür  ist  mir  jetzt  aber  alles 
das,  was  damals  nur  Gegenstand  der  äußeren  Anschauung  und 
des  Erlebnisses  war,  zum  ästhetischen  Phänomen  geworden. 

Noch  deutlicher  wird  der  Unterschied  des  direkten  und  in- 
direkten Faktors,  zwischen  Erfahrung  und  ästhetischer  Assoziation 
am  Beispiele  des  Erhabenen,  letzteres  durch  die  Hypothese  Kants, 
der  ich  mich  anschließe,  erklärt.  Wenn  beim  Dynamisch-Erhabenen, 
z.  B.  beim  Anblicke  eines  Seesturmes,  in  mir  der  Eindruck  der 
Überkraft  erweckt  wird,  ich  intuitiv  die  eigene  menschliche  Macht 
und  Kraft  abschätze  und  zunächst  das  Verhältnis  wie  unendlich 
groß  zu  ganz  gering  erscheint,  dann  aber  das  Ichgefühl,  das 
Menschbewußtsein  dagegen  reagiert  und  zuletzt  in  der  Reaktion 
einen   Überschuß  ergibt^  —  so  ist  dies    alles    nur  möglich    in 

*  Herder  formuliert  treffend: 
„Daß  wir  Menschen  nur  sind,  der  Gedanke  beuge  das  Haupt  dir, 
Doch  daß  Menschen  wir  sind,  richte  dich  freudig  empor." 
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intuitiv-assoziativer  Vorstellung.  Icii  muß,  ganz  abgesehen  von 
der  nötigen  Ruhe  der  ästhetischen  Kontemplation,  in  meinem  Ich- 
gefühl vollständig  frei  sein,  im  Individualwillen  direkt  völlig  unirri- 
tiert.  Würde  ich  selbst  an  Bord  eines  Schiffes  die  Gewalt  eines  See- 
sturmes  durchleben  und  erfahren  müssen,  wie  die  Übermacht  der 
Elemente  mich  bedroht,  so  wäre  die  direkte  Erfahrung,  das  Er- 
lebnis psychisch  ungleich  intensiver,  es  kann  sich  bis  zur  Todes- 
angst steigern  —  aber  ich  wäre  dann  in  jeglicher  anderer 
Stimmung,  nur  nicht  in  ästhetischer.  Und  wenn  ein  Mensch  in 
solcher  Lage  wirklich  sich  über  den  direkten  Eindruck,  hinweg- 
setzen könnte,  wenn  er  selbst  im  „Krachen  des  Schiffbruches 
nicht  verzagte",  vielleicht  gar  ausrufen  würde:  Wie  groß,  wie 
übermächtig  groß  ist  doch  das  Meer!  —  solche  psychische  Lage 
würde  trotzdem  nicht  ins  Ästhetische  zu  rechnen  sein,  sondern 
rein  ins  Moralische,  man  würde  von  Heroismus,  von  Resignation, 
vielleicht  von  Frevelmut,  je  nachdem,  nicht  aber  von  „erhaben" 
reden,  obwohl  die  Betrachtung  eines  sich  so  verhaltenden  Men- 
schen in  einem  anderen,  in  dessen  Reflexion,  den  Eindruck  des 
Erhabenen  gewähren  kann;  dann  aber  ist  jener  nur  Objekt  des 
Ästhetischen,  wir  würden  seinen  Heroismus  u.  s.  w.  als  Übergröße 
bewundern,  also  einen  Fall  des  Psychisch-Erhabenen  vor  uns  haben. 
Auch  „Lust  und  Unlust"  unterscheiden  sich,  sofern  sie  rein 
physiologisch  sind,  noch  gänzlich  vom  Ästhetischen.  Mit  Recht 
trennt  KANT  in  diesem  Sinne  das  bloß  Angenehme  vom  „Schönen". 
Die  angenehme  Empfindung  des  Geschmackes,  die  physiologische 
Reizung  von  Zunge,  Geruchsinn  oder  Tastsinn  involviert  durchaus 
noch  keinen  „ästhetischen"  Genuß.  Durch  KANT  nicht  minder  wie 
durch  StlAKESPEARE  und  die  Stillleben  malenden  Niederländer  ist 
der  „Canariensekt"  klassisches  Beispiel  geworden.  Ein  Glas  Sekt 
ist  ein  Genuß,  nicht  bloß  für  Kant,  er  kann  ihn  dem  Falstaff, 
dem  Prinzen  Heinz,  mir  und  schließlich  aller  Welt  auch  getrost 
„ansinnen".  Tinte,  Bitterwasser,  Latwerge  u.  s.  w.  werden  dagegen  in 
voller  „Übereinstimmung  mit  jedermann"  nicht  als  lustbringendes 
Genußmittel  gelten.  Aber  das  Gut-  und  ächlechtschmecken  des 
einen  oder  anderen,  der  physiologische  Reiz,  ihre  physiologische 
Wirkung  ist  doch  um  alles  in  der  Welt  keine  ästhetische!^ 

*  K.  Lange  sagt  im  ersten  Bande  seines  Werkes:  Das  Wesen  der  Kunst, 
Berlin  1901:  „Auch  das  sinnlich  Reizende  wird  von  vielen  Ästhetikern  immer 
noch  in  größter  Harmlosigkeit  mit  dem  ästhetisch  Schönen  verwechselt.     Es 
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Nicht  weil  hier  Sinne  gereizt  werden,  die  nicht  zu  den 
„höheren''  gehören,  mit  denen  sich  die  Ästhetik  darum  nicht  zu 
befassen  hätte,  da  sie  nicht  „geistig"  wären,  sie  aber,  die  vornehme 
Wissenschaft  vom  „Schönen"  in  dies  materielle  Gebiet  nicht  hinab- 
zusteigen habe^  —  entscheidet  die  Trennung,  sondern  ganz 
etwas  anderes.  Denn  es  gibt  sehr  wohl  auch  eine  „Ästhetik  des 
Weintrinkens"!  Und  welcher  gute  Deutsche  schlürft  sie  nicht  mit 
einem  edlen  Tropfen  aus  der  Pfalz,  dem  Rheingau  und  der  Mosel? 
Der  Wein  hat  seine  stille  ästhetische  Gemeinde,  manch  schönes 
und  wackeres  Lied  ist  unter  den  Wölbungen  von  Rebenlauben 
erfunden  und  gesungen  worden,  von  seinen  berufenen  und  ge- 
weihten Poeten,  von  MATTHIAS  Claudius  bis  zu  Johannes  Trojan. 
Aber  fragen  wir  sie,  die  enthusiasmierten  Mantiker  oder  uns  selbst, 
die  andachtsvollen  Laien,  worin  denn  die  „Poesie"  des  Weines 
ruhe,  in  dem  spezifischen  Reiz  der  Zunge  durch  „ätherische  Öle" 
und  des  Nervensystems  durch  den  Alkohol  oder  dem,  was  sie  und 
wir  dabei  assoziieren?  Sorgenfreiheit,  Wanderlust,  Rheinlandschaft 
mit  Strom  und  Burgen,  Rebenblut  des  Vaterlandes,  Sonnengold  im 
hellen  Becher,  vielleicht  auch  ein  paar  holde  Augen  und  ein  paar 
goldblonde  Zöpfe.  Es  sind  viel  Assoziationen  und  Resultanten, 
die  da  mit  im  Glase  reflektieren.  Ich  gebe  gern  zu,  daß  der  Ge- 
nuß, die  „Lust"  größer  ist  bei  Rüdesheimer  Berg-Auslese  als  bei 
einem  sauren  Krätzer  —  aber  warum  schlägt  die  ganze  Poesie 
und  Stimmung  um,  wenn  ein  Pantscher  uns  künstliches  Keller- 
gewächs mit  unheimlich  duftiger  künstlicher  Blume  vorsetzt,  oder 
warum  hat  der  „Likör"  keinen  höheren  ästhetischen  Wert  als  der 
Wein,  dem  er  an  Aroma,  an  Süße  wie  an  Alkohol,  also  in  puncto 
der  physiologischen  Wirkungen,  weit  überlegen  ist?  Warum  wird 
man  verstimmt,  wenn  man  die  Absicht  merkt?  Warum,  wenn  das 
Echo  sich  als  künstliches  erweist,  warum  —  um  wieder  ein 
KANTsches  Beispiel  zu  nehmen  —  wenn  der  Nachtigallensang 
sich  als  Imitation  herausstellt?^ 


gibt  Ästhetiker,  die  allen  Ernstes  behaupten,  das  Trinken  eines  Glases  frischer 
Milch  und  das  Streicheln  einer  weichen  Frauenhand  könnten  ästhetische  Geffihle 
erregen  u.  s.  w."  (S.  24). 

'  Wie  doch  Plato  noch  überall  nachwirkt! 

'  Ein  wenig  ästhetische  Wirkung  kann  die  letztgenannte  Imitation  jedoch 
haben:  Alsdann  gehört  sie  aber  unter  die  „niederen  Künste",  und  zwar  in 
eine  recht  armselige  Kategorie,  die  der  sogenannten  „Tierstimmen -Imitateure". 
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Der  physiologische  Reiz  selbst  kann  entweder  erst  durch  be- 
gleitende Assoziationen  ästhetisch  wirken  oder  aber,  wenn  die 
ästhetische  Assoziation  an  ihn  erinnert,  resp.  uns  in  ihn  einfühlen 
läßt  Ein  holländisches  Stillleben,  Früchte,  Austern,  ein  delikater 
Pisch  auf  glänzendem  Teller  und  das  Stangenglas  mit  dem  be- 
rühmten Sekt  daneben  bieten  eine  ästhetische  Wirkung.  Ich  meine 
nicht,  daß  sie  der  Gegenstand  allein  hervorruft,  es  kommen  noch 
andere  Assoziationen  hinzu:  z.  B.  Luft-  und  Farbenwirkung  einer- 
seits, Prunk  und  Reichtum  und  die  Anmut  des  Arrangements  wie 
die  technische  Kunst  des  Malers  anderseits.  Aber  die  ästhetische 
Wirkung  des  Gegenstandes  selbst  als  Erinnerungs-  oder  Wunsch- 
assoziation an  kulinarische  Genüsse  läßt  sich,  trotz  aller  gegen- 
sätzlichen Rederei  von  „Rein-Künstlerischem",  von  „bloßer  Form" 
oder  „bloß  Licht  und  Farbe"  nicht  hinwegdisputieren,  sonst  könnte 
in  dem  Glase  auch  Tinte  funkeln,  die  ja  auch  ganz  schöne  Farben- 
wirkung zuwege  bringt,  oder  auf  dem  Teller  ein  Seeigel  liegen, 
der  viel  ästhetischere  Formen  zeigt,  als  die  häßliche  Auster.^ 


Dann  kann  die  „Kunstfertigkeit  als  solche  eine  ästhetische  Wirkung  hervor- 
bringen, aber  doch  nur  eine  sehr  geringe.  Jedoch  ist  wohl  zu  beachten,  daB 
wir  uns  nur  dann  an  diesen  Darbietungen  erfreuen,  wenn  wir  um  die  Imitation 
wissen,  denn  alsdann  wird  eine  ganz  andere  Assoziationsreihe  angeschlagen, 
als  die  ist,  die  beim  Gesänge  des  Vogels  selbst  wirksam  ist. 

*  Die  bloße  Assoziation  physiologischer  Lustempfindung  setzt  freilich  den 
Wert  des  Ästhetischen  herab,  er  wird  um  so  tiefer  sein,  je  weniger  andere, 
geistige,  Momente  mit  hinzutreten.  Wer  nur  auf  Schilderung  von  Sinnenkitzel 
ausgeht,  verfällt  entweder  ins  raffiniert  Wollüstige  oder  ins  Gemeine.  Beispiel: 
Claurens  Romane,  wozu  man  ilAüFFs  immer  noch  nicht  veraltete  „Kontrovers- 
predigt" lesen  mag.  —  Die  Einfühlung  in  gut  Schmausen  und  Pokulicrcn  bleibt, 
wenn  andere  Momente  fehlen,  immer  ein  ordinärer  Kunstgriff,  weil  auf  niedere 
Instinkte  spekulierend.  Leider  macht  die  moderne  Bühne  davon  viel  zu  viel 
Gebrauch.  Es  gibt  wenige  unter  den  sogenannten  Lustspielen  und  Schwänken 
unserer  Tage,  wo  nicht  wenigstens  „gefrühstückt"  wird.  Besonders  vornehm 
sind  die  Regie- Vorschriften,  in  denen  extra  verlangt  wird,  daß  die  Schauspieler 
„mit  vollen  Backen  kauend"  sprechen  sollen.  Die  leere  Flasche  Wein  und  die 
dunkelgrünen  Gläser,  denen  man  nicht  ansieht,  daß  nichts  drin  ist  und  die 
obligate  Sektflasche  gehören  mit  zum  notwendigsten  Bestand  des  Requisiten- 
fundus. 

Das  Essen  und  Trinken  auf  der  Bühne  sollte  bei  jeder  Vorstellung,  die 
Anspruch  auf  bessere  Kunst  macht,  möglichst  eingeschränkt  werden,  denn  die 
theatralische  Kunst  wirkt  hier  durch  die  viel  sinnfälligere  Wirklichkeit  (aus 
Gründen,  die  bereits  auf  S.  77  angedeutet  smd  und  aus  weiteren)  viel  unmittel- 
barer, als  z.  B.  in  der  Malerei,  wo  sie  durch  andere  ästhetische  Momente  gedämpft 
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Und  fernerhin  haben  wir  unsere  ästhetische  Freude  an  Bildern 
froher  Zechgelage,  worin  ja  auch  die  Niederländer  Meister  waren, 
und  fühlen  uns  gern  ein  in  Palstaffs  lustiges  Sekttrinken,  aber 
wohlgemerkt  ist  der  ästhetische  „Genuß"  dabei  immer  nur  asso- 
ziativ, nie  direkt,  denn  sonst  würde  das  wirksamste  Ästhetische 
dieser  Richtung  statt  in  Museen  und  im  Theater  sicherlich  im 
Gasthause  zu  suchen  sein. 

Es  sei  mir  verstattet,  auf  dieser  Gebietsgrenze  zwischen 
direktem  physiologischem  Reiz  und  ästhetischer  Wirkung  an  der 
Hand  eines  Zitates  aus  neueren  ästhetischen  Untersuchungen  noch 
einige  prinzipielle  Bemerkungen  anzuknüpfen.  „Das  summende 
Surren  und  näselnde  Singen  des  Dudelsacks,  der  stechend-kitzelnde 
Rauchgeruch  von  frischem  brennenden  Reisigholz,  der  erfrischende 
Wohlgeschmack  der  saftigen  Birne  und  der  herbsüßen  Weintraube, 
das  glühende  Rot  des  leuchtenden  Abendhimmels,  der  liebliche  Duft 
von  Rosen  und  Veilchen,  von  Lilien  und  Orangenblüten,  der  reine 
euphonische  Klang  der  Glasharmonika,  der  abschreckende  Geruch 
von  Schwefelwasserstoff  gas ,  die  Sammetweiche  des  gestreichelten 
Kätzchens,  die  Kälte  und  Härte  eines  Eisenstückes  —  alle  diese 
sowie  unzählige  andere  Sinneseindrücke  rufen  durch  ihre  undefinier- 
bare Eigentümlichkeit  und  Qualität  ganz  unmittelbar  gewisse  sym- 
pathische Gefühle  des  Wohlgefallens  und  der  Lust  oder  antipathische 
Gefühle  des  Mißfallens  und  der  Unlust  hervor."  ^  Zu  den  weiteren 
Ausführungen,  in  denen  LiEBMANN  das  speziell  Ästhetische  von  dem 
bloß  „Animalischen"  trennt,  möchte  ich  aber  folgendes  bemerken.  Wenn 
der  Verfasser  sagt:  „Warum  sind  nur  Auge  und  Ohr  ästhetische 
Sinne?  Warum  gibt  es  nur  bildende  und  redende  Künste?  Wamm 
bleiben  die  Data  des  Geruches,  des  Geschmackes  und  des  Haut- 
sinnes so  tief  unter  der  Höhe  ästhetischer  Wertschätzung  zurück? 
Warum  können  Parfümerie  und  Gastronomie  nimmermehr  mit 
Malerei  Musik,  Bildhauerei  und  Plastik  auf  eine  gleiche  Stufe  ge- 
stellt werden?"  so  möchte  ich  darauf  aufmerksam  machen,  daß  die 
ästhetische   Bewertung    nicht    identisch   zu   sein   braucht  mit  der 


und  gemildert  wird.  Wo  auf  der  Btthne  geschmaust  und  getrunken  werden  soll, 
da  möge  man  es  nur  tun,  wenn  die  Handlung  es  motivisch  verlangt  und  rechtfertigt, 
und  wenn  der  Vorgang  unter  einer  gewissen  höheren  Idee  steht,  wie  z.  B.  bei 
dem  berühmten  Gastmahle  der  Generäle  Wallensteins.  —  Das  Austemfrühstflck 
des  Conrad  Bolz  in  den  „Journalisten"  mag  ungefähr  die  Grenze  bilden. 
^  Liebmann,  Gedanken  und  Tatsachen,  Bd.  II.  Heft  3,  2.  Kap.  IV. 
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Abgrenzung  des  ästhetischen  Gebietes,  ferner,  daß  die  willkürliche 
Produktion  von  ästhetischen  Objekten,  also  die  Kunst,  nicht  das 
Gebiet  des  Ästhetischen  allein  ausmacht,  ein  Satz,  den  auch 
Liebmann  nicht  vertreten  will,  und  zuletzt,  daß  das  ästhetisch 
Höhere  nicht  allein  an  die  höheren  Künste  gebunden,  noch  das 
Niedere,  das  „Animalische"  von  diesen  ausgeschlossen  ist.  Aus 
der  Tatsache,  daß  die  Künste  nur  Auge  und  Ohr  berücksichtigen, 
folgere  ich  noch  nicht,  daß  diese  allein  ästhetische  Sinne  seien.  LiEB- 
MANN  gibt  vorher  selbst  folgende  treffende  Deutung:  „Der  Rauchgeruch 
erinnert  an  Häuslichkeit,  an  menschliche  Wohnstätten,  an  einen  ein- 
samen rauchenden  Meiler  im  Walde,  an  einen  dunklen  heimlichen 
Hausflur  mit  knisterndem  Herdfeuer."  Sollte  das  nicht  ästhetisch 
sein?  Kann  mich,  der  ich  eine  Wanderung  in  der  Natur  unter- 
nehme und  plötzlich  solchen  Rauchgeruch  empfinde  —  mag  er 
herkommen,  woher  er  wolle  —  nicht  etwas  dabei  „anheimeln" 
eben  Im  Sinne  der  von  Liebmann  angegebenen  ästhetischen  Asso- 
ziationen? Nicht  der  Geruch  selbst,  den  ich,  wer  weiß  woher,  wahr- 
genommen habe,  nicht  das  „Brenzliche"  macht  ihn  aus,  sondern 
die  Assoziation.  —  Wir  halten  auf  einer  Wanderung  um  Sonnen- 
untergang auf  einer  Höhe  inne  und  blicken  auf  das  Dörfchen  zu 
unseren  Füßen:  Ein  stimmungsvoller  ästhetischer  Eindruck.  Wie 
sich  der  bläuliche  Rauch  da  unten  in  der  leisen  Luft  des  Feier- 
abends emporringelt  —  gleich  einem  Nebelhauche  zieht  er  durch 
die  seltsame  Färbung  des  gebrochenen  Lichtes  der  Abendbe- 
leuchtung und  der  herbstlichen  Klarheit  Alles  das  vermittelt 
unser  Auge.  Da  klingt  unten  die  Vesperglocke  auf  dem  Kirch- 
turm und  erhöht  die  Stimmung.  Ein  akustischer  —  wohlgemerkt 
aber  nicht  musikalischer!  —  ästhetischer  Eindruck,  der  den  ur- 
sprünglich optischen  nur  verstärkt  und  erhöht  (Prinzip  der  Akku- 
mulation oder,  nach  FECHNER,  der  „Hilfe").  Wenn  nun,  so 
frage  ich,  die  Luft  den  Rauch  zu  mir  emporträgt  und  ich,  seinen 
Geruch  wahrnehmend  —  nicht  bloß  aus  dem  Gesichtsbilde  als 
Ergänzungsassoziation  —  seine  Resultante  aus  „Häuslichkeit", 
traulich  „knisterndem  Herdfeuer"  oder  friedlich  schlichter  Abend- 
mahlzeit nach  Tages  Müh'  und  Last  assoziiere,  warum  soll  da 
plötzlich  der  ästhetische  Eindruck  aufhören  oder  ein  fremdes,  nicht 
ästhetisches  Element  in  ihn  eingedrungen  sein?  Ich  meine,  mein 
Geruchsinn  leistet  hier  eine  ebenso  gleichwertige  ästhetische  Hilfe, 
wie  mein  Ohr,  das  den  Glockenklang  vernimmt 
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Ganz  recht:  die  Parfütnerie  kann  nie  auf  gleiche  Stufe  mit  den 
höheren  Künsten  gestellt  werden,  ich  möchte  sogar  sagen,  sie  ist  gar 
keine  Kunst;  das  Parfüm  löst  keine  ästhetischen  Assoziationen  aus, 
oder  doch  nur  ganz  vage.  Ich  für  meinen  Teil  werde  durch  wohl- 
riechende Essenzen  durchaus  nicht  an  Veilchensträuße  oder  Rosen- 
beete erinnert;  schon  der  starke  Alkoholreiz  drängt  die  natürlichen 
Düfte  zurück.  Im  Gegenteil,  wenn  ich  dabei  etwas  assoziiere,  so  ist 
das  nichts  Angenehmes.  Starkes  Parfüm  erinnert  mich  an  sozial  oder 
leiblich  Ungesundes;  ich  meine  etwa:  ein  gesunder  sauberer  ver- 
nünftiger Mensch  braucht  sich  nicht  künstlich  in  guten  Geruch  zu 
bringen.  Patschuli  hat  für  mich  etwas  Unfeines  an  sich,  wie 
gefärbtes  Haar.  Ich  halte  die  Wirkung  dieser  Geruchmittel  nicht 
für  ästhetisch,  sondern  nur  für  physiologisch  angenehm;*  die 
reinen  Blumendüfte  sind  so  wie  so  in  der  Parfümerie  immer  mehr 
zurückgetreten  und  künstliche  Mischungen  der  Chemie  nehmen 
unter  willkürlichen  Modeetiketten  ihre  Stellung  ein.  Hier  kommt 
meiner  Ansicht  nach  das  in  Betracht,  was  ich  oben  über  die  künst- 
liche Blume  gepantschten  Weines  gesagt  habe.  —  Aber  trotz  alledem 
möchte  ich  den  Geruchsinn  ebensowenig  als  den  Geschmacksinn  und 
Tastsinn  aus  dem  ästhetischen  Gebiete  prinzipiell  verbannt  wissen, 
und  ich  will  zeigen,  daß  er  und  der  letzgenannte  auch  im  Bereiche 
der  höchsten  Künste  ästhetisch  in  Wirksamkeit  treten  können. 

In  Schillers  Kabale  und  Liebe  steht  in  Akt  I,  6  folgende 
Regiebemerkung:  „Hofmarschall  von  Kalb  in  einem  reichen,  aber 
geschmacklosen  Hofkleide,  mit  Kammerherrnschlüsseln,  zwei  Uhren 
und  einem  Degen,  Chapeaubas  und  frisiert  ä  la  H^risson.  Er 
fliegt  mit  großem  Gekreisch  auf  den  Präsidenten  zu  und  breitet 
einen  Bisamgeruch  über  das  ganze  Parterre." 

Sind  nur  Auge  und  Ohr  ästhetische  Sinne,  dann,  so  muß  die 
normative  Konsequenz  lauten,  ist  Schillers  Vorschrift  eine  Ge- 
schmacklosigkeit, ein  Antiästhetikon.  Über  erstere  kann  man 
streiten,  das  zweite  müßte  bewiesen  werden.  Ich  stehe  auf 
Schillers  Seite.  Ebensogut,  wie  ich  in  der  ästhetischen  Dar- 
stellung auf  der  Bühne  das  charakteristische  Kostüm  eines  wirk- 
lichen Hofmanns  a  la  Kalb  sehe,  und  seine  Frisur,  ebenso  wie 
Ferdinand  den  Offiziersdegen,  den  er  auf  das  Mädchen   werfen 

^  Die  Parfümerie  ist  bloße  Technik,  keine  Kunst;  sonst  müßte  der  Cigarrcn- 
fabrikant,  der  seine  Krauter  nach  physiologischen  „Geschmacks'-Richtungen  aus- 
wählt, auch  ein  Künstler  sein. 
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will,  wie  die  Pistolen,  die  er  Kalb  entgegenhält,  nicht  nur  an- 
deutet, sondern  in  concreto  bei  sich  hat,  ebensogut  kann  auch  Kalb 
den  reellen  Bisamgeruch  verbreiten.  Es  wird  dadurch  das  Gebiet 
des  Ästhetischen  durchaus  nicht  verlassen,  noch  verletzt,  im  Gegen- 
teil die  Illusion,  der  charakteristische  Eindruck  nur  vermehrt.  Und 
technisch  ist  die  Vorschrift  unschwer  auszuführen.  Es  wird  sich 
gewiß  auch  mancher  entsinnen,  daß,  wenn  beim  Aufgang  der 
Dekoration  eines  Gefängnisses  zugleich  ein  kalter  Luftzug  aus  den 
unteren  Bühnenräumen  ihm  entgegenweht,  der  Eindruck  von 
Egmonts  oder  Florestans  Kerker  besonders  schauerlich  sein  kann. 
Die  Meininger  verwandten  bei  der  Darstellung  von  Lindners  Blut- 
hochzeit, wenn  Katharina  von  Medici,  in  der  Absicht,  den  Heinrich 
von  Navarra  zu  töten,  die  eigene  Tochter  durch  vergiftete  Lichter 
ums  Leben  bringt,  Kerzen,  die  extra  präpariert  waren.  Nicht  nur, 
daß  diese  sichtbar  einen  unheimlich  schwelenden  Rauch  verbreiteten, 
nein,  dieser  Rauch  enthielt  auch  Ingredienzen,  die  einen  starken, 
drückenden  Duft  im  Zuschauerraum  verbreiteten  und  die  Illusion 
ganz   außerordentlich   erhöhten,   damit  die  künstlerische  Wirkung. 

Derartige  ästhetische  Wirkungen  stehen  durchaus  nicht  in 
Widerspruch  zu  der  im  Vorhergehenden  entwickelten  Theorie,  man 
würde  irren,  wenn  man  sie  für  den  direkten  Faktor  in  Anspruch 
nähme,  denn  auch  ihre  ästhetische  Wirkung  beruht  nicht  in  der 
physiologischen  Wirkung  als  solcher,  sondern  nur  in  der  Vorstellung, 
die  wir  damit  verbinden,  und  die  durch  die  reelle  Empfindung  nur  um 
so  wirksamer  ausgelöst  ist  Der  Bisamgeruch  des  Herrn  von  Kalb  ist 
echt,  kann  es  sein,  ebenso  echt,  wie  die  Kommode,  die  in  Millers 
Stube  steht,  wie  das  Violoncell,  auf  dem  der  alte  AVusikus  zu  An- 
fang ein  paar  Takte  gespielt  hat,  nicht  cachiert  war;  unecht  hin- 
gegen durfte  die  kalte  Gefängnisluft,  mußte  das  Gift  in  den 
Kerzen  sein. 

Auch  der  Tastsinn  ist  nicht  gänzlich  vom  Ästhetischen  aus- 
geschlossen. Er  tritt  nur  zurück,  weil  das  Auge  durch  Gewohn- 
heit den  Primat  im  Reiche  der  Wahrnehmung  okkupiert  und  damit 
die  Mehrheit  der  ästhetischen  Eindrücke.  Blindheit  versetzt  den 
Menschen  in  eine  viel  hilflosere  Lage  als  Taubheit  Der  Tastsinn 
spielt  für  den  Sehenden  nur  die  Rolle  eines  Sekundanten  des  die 
Welt  anschauenden  Auges,  wie  LiEBMANN  bemerkt 

Aber  dieser  umstand  schließt  nicht  die  prinzipielle  Möglich- 
keit aus,  auch  diesen  Sinn  mit  unter  die  Vermittler  ästhetischer 


124     DRAAfATÜRGIE  IM  SYSTEM  DER    WISSENSCHAFT 

Eindrücke  und  Wirkungen  zu  rechnen,  die,  wie  wir  behaupten,  sich 
an  eine  jegliche  Erfahrung  knüpfen  können,  also  nicht  allein  an 
dazu  besonders  prädestinierte  oder  privilegierte  Sinne. 

Der  verstorbene  Ästhetiker  Moritz  Carriere  in  München,  dem 
man  gewiß  nicht  den  Vorwurf  machen  kann,  daß  er  das  sublime 
Schöne  vernachlässigt  habe,  pflegte  in  seinen  Vorlesungen  darauf 
aufmerksam  zu  machen,  daß  man  plastische  Kunstwerke  nicht  allein 
mit  dem  Blick,  sondern  bei  geschlossenem  Auge  auch  mit  der 
tastenden  Hand  genießen  möge,  denn  gerade  dadurch  empfange 
man  einen  viel  deutlicheren  Eindruck  von  der  Sanftheit,  dem 
edlen  Zuge  und  Schwünge,  der  feinen  Rundung  u.  s.  w.  des  Ge- 
bildes, als  durch  den  bloßen  Gesichtssinn.  Ich  habe  das  öfters 
erprobt  und  bestätigt  gefunden.  Wir  gewöhnlichen  Tagesmenschen 
vernachlässigen  den  „Sekundanten^'  leider  zu  viel,  lassen  ihn  un- 
benutzt liegen.  Dem  Blinden  wird  er  aber  zum  primären  Ver- 
mittler der  räumlichen  Dinge,  er  bildet  den  Sinn  notgedrungen 
zum  feinsten  Wahrnehmungsgefühle  aus:  es  ist  bekannt,  daß  ein 
Blinder  eine  Damenhand  durch  das  Tastgefühl  für  „schön''  und 
vornehm  erklärte. 

Carriere  war  in  den  letzten  Lebensjahren  fast  blind,  und 
vielleicht  hat  ihn  die  verminderte  Sehkraft  veranlaßt,  dem  Tast- 
gefühl auch  bei  Kunstgegenständen  mehr  Beachtung  zu  schenken. 
Aber  auch  der  Sehende  vermag  den  Tastsinn  auszubilden,  ihn 
ästhetisch  zu  verwenden.  Wer  je  einen  Bildhauer  hat  modellieren 
sehen,  wird  bemerkt  haben,  daß  er  mit  der  Hand  nicht  nur  bildet, 
sondern  auch  fühlt,  indem  er  mit  Handteller  und  Fingern  dem 
Thon  die  feinere  Formung  verleiht  und  nachprüft  Vielerlei  aber, 
was  wir  mit  dem  Auge  angeblich  sehen,  assoziiert  sich  aus  ur- 
sprünglichen Empfindungen  des  Tastsinns,  wir  fühlen  uns  sehend 
in  diese  ein,  das  Auge  übernimmt  dann  nur  die  Vermittelung, 
im  Dienste  einer  Sinnesübertragung,  ^  während  die  assoziierten 
Gefühle  wieder  im  Gebiete  des  Tastsinns  ihre  Vorstellungen  an- 
klingen lassen. 

Die  letzte  Bemerkung,  die  ich  an  die  LiEBMANNschen  Aus- 
führungen anknüpfen  möchte,  ist  die,  daß  auch  in  den  höheren 
Künsten   das  Animalische  nicht  ausgeschlossen  ist     Ob  es   von 


*  Dieses  für  die  Ästhetik  wichtige  Element  kann  erst  an  anderem  Orte 
näher  erläutert  werden. 
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unserem  persönlichen  Standpunkte  normativ  ausgeschlossen  werden 
sollte,  ist  eine  ganz  andere  Frage,  auf  die  Griinde,  aber  nicht  Tat- 
sachen die  Antwort  zu  geben  haben.  In  Malerei  und  Plastik,  vornehm- 
lich in  letzterer,  ist  das  Animalische,  ja  sogar  das  Sexuell-Obscöne 
nicht  ausgeschlossen,  nicht  nur  auf  niederen  völkerpsychologischen 
Stufen,  auch  auf  den  höheren,  in  Zeiten  der  Naivetät  wie  der 
Dekadence.  Sollen  alle  die  dahin  gehörigen  Darstellungen  nicht 
mehr  unter  das  Ästhetische  fallen,  zumal  in  Hinsicht  auf  die 
Grenzgebiete,  wo  sich  z.  B.  das  Erotische  in  künstlerisch  vollendete 
Technik  kleidet  —  die  Grenzen  immer  schwieriger  zu  bestimmen 
sind?  Ist  es  keine  Plastik,  keine  Kunst,  wenn  ein  griechischer 
Bildhauer,  den  Sitten,  bezw.  Unsitten  seiner  Zeit  entsprechend,  auch 
das  Obscöne  darstellt?  Die  ethnologische  und  kunstwissenschaft- 
liche Forschung  läßt  sich  dadurch  nicht  beirren.  Normieren  wir, 
und  zwar  vollberechtigt,  das  „höhere"  Ästhetische  über  das  Niedere, 
nach  dem  Maßstäbe,  den  wir  überall  anwenden,  indem  wir  das 
Geistige  über  das  Animalische  setzen  —  aber  vergessen  wir  nicht, 
daß  die  normative  Richtschnur  niemals  das  Maßband  sein  kann, 
mit  dem  wir  Tatsachen  abzugrenzen  haben.  Und  was  „ästhetisch'' 
ist,  das  unterscheidet  nicht  die  normative  Bewertung,  sondern  die 
explikative  Forschung,  und  in  dieser  nur  die  Tatsache,  nicht  der 
Geschmack.  Das,  was  man  „unästhetisch"  zu  nennen  pflegt,  ist 
nicht  identisch  mit  dem  „Nicht-Ästhetischen". 

§3 

Gehen  wir  nun  über  zu  den  Gesetzen  der  Form  und  prüfen 
wir  auch  sie  hinsichtlich  ihres  direkten  Faktors.  Als  wichtigstes 
Formengesetz  gilt,  wie  erwähnt,  das  des  „goldenen  Schnittes".^ 


^  Der  Entdecker  und  tlauptvertreter  ist  Adolf  Zeising.  In  seinen  „Ästhe- 
tischen Forschungen"  (1855)  verkündet  er  es  als  unbestritten  eines  der 
wichtigsten  Schönheitsgesetze.  „Wir  tragen  es  in  unserem  Innern  wie  das 
Sittengesetz,  wie  die  logischen  Gesetze  der  Wahrheit,  es  gibt  den  A\aßstab  ab 
für  fast  alle  ästhetischen  Urteile  über  die  rein-schönen  Erscheinungen,  ja  in- 
direkt auch  über  solche,  die  sich  auf  das  Tragische  und  Komische  beziehen."  (1!) 
mEs  ist  eine  dunkle  Autorität,  der  sich  niemand,  sobald  er  etwas  Formell -Er- 
scheinendes produziert  oder  reproduziert,  ganz  entziehen  kann"  (§  166  u.  f.). 
In  einer  besonderen  Schrift  „Neue  Lehre  von  den  Proportionen  des 
menschlichen  Körpers,  aus  einem  bisher  unerkannt  gebliebenen,  die 
ganze  Natur  und  Kunst  durchdringenden  morphologischen  Grundgesetze  ent- 
wickelt*' u.  s.w.  (1854)  führt  er  aus:  „daß  in  ihm  überhaupt  das  Grundprinzip 
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Ganz  allgemein  will  es  folgendes  besagen:  „Wenn  ein  in  un- 
gleiche Teile  geteiltes  Ganzes  als  formell-schön  erscheinen  soll, 
muß  sich  der  kleinere  Teil  zum  größeren  ebenso  verhalten,  wie 
sich  der  größere  Teil  zum  Ganzen  verhält."^  Fechner  selbst  hat 
die  Bedeutung  dieses  „Gesetzes"  hinreichend  eingeschränkt,  wenn 
er  auch  den  Wert  des  Verhältnisses  von  Zeising  überschätzt  findet 
so  sieht  er  doch  ausdrücklich  eine  Entdeckung^  darin,  und 
immerhin  kommt  er,  gestützt  auf  sorgsame  und  mit  großer  Weit- 
läufigkeit unternommene  Experimente,  zu  dem  Ergebnisse: 

„Das  nach  dem  goldenen  Schnitt  geformte  Rechteck  mit  den 
nächststehenden  Rechtecken  hat  in  der  Tat  einen  Vorteil  vor  den 
übrigen  Rechtecken." 

Zehn  Rechtecke  verschiedener  Verhältnisse  waren  zur  Wahl 
gestellt,  das  den  goldenen  Schnitt  einschließende  Intervall  von 
Rechtecksverhältnissen  hat  ungefähr  ein  Drittel  der  gesamten 
Vorzugsurteile  vereinigt.  —  Zu  diesem  exakten  Resultat,  nach  der 
Methode  der  Wahl  gewonnen,  kommt  noch  das  der  Methode  der 
Verwendung;  auch  hier  (bei  gemessenen  Büchern,  Einbänden, 
Druckformaten ,  Schreib-  und  Brief paplerformaten ,  Schiefertafeln, 
Schnupftabaksdosen  u.  s.  w.)  findet  er,  daß  sie  meist  nur  ein  wenig, 
bald    diesseits,  bald  jenseits  vom   goldenen  Schnitte  abweichen. 

Fechner  beschränkt  sich  bei  seinen  Versuchen  nur  auf  Gegen- 
stände einfachster  Art,  weil  er  zu  komplizierte  Beispiele  wegen  der 
Gefahr  assoziativer  und  kombinatorischer  Mitbestimmungen  ver- 
meiden will,  und  weil  er  bemerkt,  daß  in  höheren  Gebieten,  „in 
eigentlichen  Kunstwerken  man  der  direkten  Wohlgefälligkeit  gegen- 
über der  höheren,   welche  aus  dem  angeknüpften  Sinne  der  Be- 

aller  nach  Schönheit  und  Totalität  drängender  Gestaltung  im  Reich  der  Natur, 
wie  im  Gebiet  der  Kunst  enthalten  ist,  und  daß  es  von  Uranfang  an  allen 
Formbildungen  und  formellen  Verhältnissen,  den  kosmischen  wie  den  individua- 
lisierenden, den  organischen  wie  den  anorganischen,  den  akustischen  wie  den 
optischen,  als  höchstes  Ziel  und  Ideal  vorgeschwebt,  jedoch  erst  in  der 
Menschengestalt  seine  vollkommenste  Realisation  erhalten  hat*'  (Vorw.).  Ja, 
selbst  im  religiösen  Gebiet  findet  er  es,  und  meint,  „zwischen  Gott  und  der 
Welt  besteht  ein  solches  Verhältnis,  daß  die  Welt  als  das  Kleinere  durch  den 
Gottmenschen  als  das  Größere  in  einem  innigen  Zusammenhang  gebracht  wird" 
(S.  449).  —  Eine  Literaturtlbersicht  bei  Fechner,  „Zur  experimentellen  Ästhetik", 
Abhandlungen  der  Mathem.-Physik.  Klasse  der  Kgl.  Sachs.  Akad.  d.  W.  Bd.  IX, 
S.  553. 

*  Zeising,  Forschungen  §  168. 

*  Vorschule  I,  192. 
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deutung  erwächst,  überhaupt  keine  Bedeutung  mehr  beilegen  kann/' 
Bei  der  Ausmessung  der  äußeren  Dimensionsverhältnisse  von 
Galeriebildern  hatte  sich  ihm  wider  Erwarten  der  Satz  vom 
goldenen  Schnitt  nicht  bestätigt  Er  setzt  aber  hinzu:  „Man  wird 
annehmen  dürfen,  daß  auch  im  Gebiete  dieser  Künste  Formen 
und  Verhältnisse,  die  uns  außerhalb  der  Kunst  ein,  wenn  selbst  nur 
niedres,  geringes  oder  vergleichsweise  zur  Geltung  kommendes,  Wohl- 
gefallen durch  ihre  eigentümliche  Beschaffenheit  erwecken,  beim  wider- 
spruchslosen Eingehen  in  Zweck  und  Motiv  der  Kunst  etwas  Wirk- 
sames zur  Schönheit  ihrer  Werke  werden  beizutragen  imstande  sein, 
nicht  bloß  sofern  sie  dem  Zwecke,  Motive  dienen,  sondern  auch,  sofern 
Zweck  und  Motiv  sich  eben  ihrer  und  keiner  anderen  bedienen."^ 

Sehen  wir  nun  zunächst  von  diesen  Einschränkungen  ab  und 
nehmen  wir  einfach  die  Tatsache,  daß  im  allgemeinen  das  goldene 
Schnittverhältnis  als  das  ästhetisch  wohlgefälligste  angesehen  wird. 
Es  wird  sich  aber  auch  hier  finden,  wie  bei  allen  „Formen",  daß 
der  ästhetische  Faktor  lediglich  in  der  Assoziation  beruht. 

Man  wird  zugeben  müssen,  daß,  wenn  dies  Prinzip  ein  absolut 
gültiges  Formgesetz  repräsentiere,  es  ganz  unabhängig  von  der  Lage 
der  Objekte  im  Räume  das  persönliche  Wohlgefallen  erzwingen  müsse. 

Ich  zeichne  drei  Linien: 


Fig.  1 

A  ist  in  der  Mitte  geteilt,  C  nach  dem  goldenen  Schnitte,  B 
ohne  Rücksicht  auf  diesen. 

Welche  erregt  das  größere  Wohlgefallen?  Meiner  Ansicht 
nach  C.    Also:  der  goldene  Schnitt  ist  von  mir  vorgezogen. 

*  Vorschule  I,  S.  178—180. 
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Jetzt  führe  ich  die  Linien  in  wagerechter  Richtung: 


B 


Fig.  2 

Welche  Teilung  gefällt  nun  am  besten?  Unzweifelhaft  die 
Symmetrie  in^.^  Wenn  ich  ferner  zwei  Linien  nebeneinander  zeichne, 
oder  zwei  Körper  nebeneinander  aufstelle,  die  beide  die  obige 
Proportion  aufweisen,  so  müßten  beide  gleich  wohlgefällig  sein,  die 
Methode  der  Wahl  also  versagen,  denn  ein  Entscheid  wäre  gar 
nicht  zu  fällen,  da  das  Urteil  zwischen  zwei  gleichwertigen  Lust- 
reizen gar  nicht  ins  Schwanken  kommen  dürfe.    Aber  man  sehe: 

ABC  B 


Fig.  3. 

Alle  vier  sind  nach  dem  goldenen  Schnitte  geteilt,  und  doch 
werden  B  und  D  vorgezogen  vor  A  und  C  Ich  meine  nun :  In  Fig.  1 
hat  der  goldene  Schnitt  nur  gesiegt,  weil  ich  hier  nach  dem  Gesetze 
der  Schwere  assoziiert  habe:^  der  größere  Teil  der  als  Senkrechte 

^  Daß  in  der  Horizontale  die  Symmetrie  und  nicht  der  goldene  Schnitt 
überwiegt,  ist  bereits  durch  Fechner  konstatiert  worden. 

'  Auch  auf  diese  Möglichkeit  macht  Fechner  bereits  aufmerksam  (cf.  Ab- 
handl.  d.  Sachs.  Akademie,  S.  579),  weshalb  er  das  Prinzip  auf  „Dimensions- 
verhaltnisse*'  (Rechtecke)  beschränkt,  während  er  es  bei  „Abteilungsverhalt- 
nissen"  nicht  bestätigt  finden  will  aus  Gründen,  deren  kritische  Erörterung 
wir  uns  hier  aber  versagen  müssen. 
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(Stab,  Säule)  gedachten  Linie  trägt  den  kleineren,  diese  Last  ist  die 
entsprechendste.  In  A  wirkt  die  gleiche  Last  aufeinander,  ich  habe 
„das  Gefühl",  d.  h.  ich  assoziiere:  Könnte  diese  Last  nicht  zu  schwer 
sein,  den  unteren  Abschnitt,  als  den  Träger  zusammendrücken? 
Noch  deutlicher  wird  der  Eindruck,  fast  bis  zur  Beklemmung,  wenn 
wir  die  Maßverhältnisse  uns  verkehrt  und  körperlich  vorstellen, 
wie  bei  Fig.  3  A  und  C\  bei  Fig.  1  B  dagegen  fühlen  wir  ein  Miß- 
verhältnis zwischen  der  Last  und  dem  Träger,  der  obere  Abschnitt 
ist  zu  kurz  geraten,  hat  zu  wenig  erhalten,  ist  verkümmert  und 
dergleichen.  Bei  Fig.  2  gefällt  Linie  A  am  besten,  ich  bevorzuge 
ihre  symmetrische  Teilung,  vielleicht,  weil  ich  mir  die  drei  Linien 
auf  einem  Teilungspunkte  ruhend  vorstelle,  entweder  aufgehängt: 


B 


Fig.  4 

oder  balanzierend.  ^    Führe  ich  dies,  wie  in  Fig.  4  geschieht,  deut- 
lich sichtbar  aus,  so  wird   der  Eindruck  viel   intensiver  werden, 


^  „Erganzungsassoziation". 

DiHOBB,  Dramaturgie. 
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wir  bevorzugen  ganz  unbedingt  A,  während  bei  B  und  C,  gleich- 
göltig,  ob  eins  davon  nach  dem  goldenen  Schnitt  geteilt  ist,  wir 
übereinstimmend  ein  Gefühl  der  Beklommenheit  haben,  des  Herunter- 
schtagens,  des  Umkippens  u.  s.  w.  Umgekehrt  können  wir  sofort 
die  Symmetrie  gegen  den  goldenen  Schnitt  unterliegen  lassen, 
wenn  wir  z.  B.  den  Abschnitt  A  mit  Bleistift,  B  mit  Tinte  zeichnen: 

AB  AB 


Fig.  5 

ja  wiederum   das  „unproportionierte"  Verhältnis   bei  C  über  den 
goldenen  Schnitt  siegen  lassen: 


C 


Fig.  6 

wenn  wir  in  Fig.  6  den  kleinen  Abschnitt  bei  C  austuschen,  denn 
in  diesen  Fällen  wird  durch  die  Vorstellung  einer  schwereren 
Masse  die  Vorstellung  des  Gleichgewichtes  durch  einen  Hebel 
wachgerufen,  die  den  Ausschlag  gibt 

Ich  will  nicht  behaupten,  daß  die  Linie  A  in  Fig.  2  überein- 
stimmend auf  Schwergewichtsvorstellungen  hinausgedeutet  und 
deshalb  vorgezogen  wird,  es  können  auch  andere  Assoziationen  im 
Spiele  sein.  Man  braucht  sie  sich  nicht  als  Last  resp.  als  schwebend 
vorzustellen,  sie  kann  ruhen,  einen  zurückgelegten  Weg,  oder  die 
einfache  Entfernung  zwischen  zwei  Punkten  bedeuten.  Wird  als- 
dann A  vorgezogen,  so  käme  vielleicht  die  Vorstellung  einer 
gleichen  (gerechten)  Verteilung,  eines  gleich  langen  Weges  bis  zu 
jedem  Endpunkte  u.  s.  w.  in  Betracht. 

Wenn  nun  Fechner  bei  einfachen  Gegenständen  (Buchein- 
bänden u.  s.  w.)  die  Bevorzugung  des  goldenen  Schnittes  durch 
die  sogenannte  Methode  der  Verwendung  nachweist,  so  ist  hier 
entweder  eine  gewisse  direkte  Zweckmäßigkeit  der  assoziative  Grund, 
oder  das  Verhältnis  wird  gewählt  im  Anklang  an  jene  Motive,  die 
sich  bei  der  assoziativen  Beurteilung  dieser  Proportion  überhaupt 
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geltend  gemacht  haben.  Das  Moment  der  Schwere,  das  bei  Büchern, 
die  wir  meist  liegend  und  nicht  aufrecht  stehend  betrachten,  würde 
dann  nur  übertragen  zur  Wirkung  kommen.  Übrigens  hat  der 
moderne  Geschmack  sich  über  dieses  Fomverhältnis  hinweggesetzt, 
man  sucht  jetzt  bei  künstlerisch  ausgestatteten  Kalendern,  Taschen* 
büchern  u.  s.  w.  prinzipiell  von  der  stereotypen  Form  abzuweichen; 
so  macht  z.  B.  das  von  L  Wachler  in  Weimar  herausgegebene 
Taschenbuch  „Iduna"  auch  äußerlich  einen  sehr  ansprechenden 
Eindruck,  obgleich  es  in  viel  schmalerem  Formate  gebunden  ist, 
als  sonst  üblich. 

Richtig  ist,  daß  die  menschliche  Gestalt  den  wohlgefälligsten 
ästhetischen  Eindruck  hervorruft,  wenn  sie  nach  dem  goldenen 
Schnittverhältnis  proportioniert  ist:  der  Unterkörper  von  den  Hüften 
bis  zur  Sohle  als  größerer,  der  Oberkörper  von  den  Hüften  bis  zum 
Scheitel  als  kleinerer  Abschnitt  Auch  hier  dürfte  der  assoziierte 
Grund  wohl  eher  im  Momente  der  Last  als  in  Zweckmäßigkeits* 
rücksichten  zu  suchen  sein.^ 

Trotzdem  Fechner  die  Wählenden  ersucht  hat,  von  einer  be* 
stimmten  Verwendungsweise  „möglichst''  zu  abstrahieren,  sind  die 
Assoziationen  tätig  gewesen;  das  Verbot  zu  assoziieren,  ist  leicht 
gegeben,  aber  schwer  zu  halten,  und  vor  allem  ist  die  Kontrolle 
zuletzt  nicht  mehr  möglich.  Aber  wenn  Fechner  selbst  bei  der  Wahl 
gelegentlich  der  Abstimmung  nachdrücklicher  auf  den  Busch  ge- 
klopft und  stets  selbst  Assoziationen  als  möglich  vorgeschlagen 
hätte,  würde  man   ihm  diese  als  Grund  der  Entscheidung  auch 

^  Genaue,  resp.  exakte  Messungen  für  ästhetische  Zwecke  einer  ver- 
gleichenden Proportionslehre  sind  jedoch  sehr  schwer  zu  erhalten.  Die  Anlage- 
punkte  fClr  anthropometrische  Maßlinien  sind  bereits  am  Skelett  nicht  sicher 
zu  bestimmen,  geschweige  denn  am  vollständigen  Körper.  Die  verschiedenen 
Werke  über  Proportionslehre  weisen  in  diesem  wichtigsten  Punkte  große  Diffe- 
renzen auf  und  damit  eine  gewisse  Willkür  und  Relativität.  Außerdem  ist  es 
schwer,  geeignetes  ,, ästhetisches"  Material  zu  solchen  Untersuchungen  zu 
erhalten,  und  schließlich  bildet  der  architektonische  Bau  des  menschlichen 
Körpers  nicht  allein  den  Faktor  eventueller  „Schönheit",  so  daß  eine  ästhetische 
Wahl  durch  andere  assoziative  Faktoren  (Muskulatur,  Inkarnat,  Lebensalter  o.  s.w.) 
stark  beeinträchtigt  würde.  Eine  andere  Fehlerquelle  erwächst  der  Messung  an 
Kunstwerken  dadurch,  daß  manche  Werke  der  Plastik  aus  optischen  Rück- 
sichten eine  beabsichtigte  Verkürzung  oder  Verlängerung  erfahren,  die  im 
Auge  ein  ganz  anderes  Verhältnis  ergeben  als  nach  dem  Maßstabe.  Bei  Figuren 
der  Malerei  wird  durch  die  Projektion  des  Räumlichen  auf  die  Fläche  eine 
exakte  Messung  erst  recht  illusorisch. 

9* 


132     DRAMATURGIE  IM  SYSTEM  DER   WISSENSCHAFT 

wohl  zugegeben  haben.  Wo  angeblich  vom  assoziativen  Faktor 
„abstrahiert"  wurde,  hat  man  sich  wohl  bemüht,  bewußte  Vor- 
stellungen auszuscheiden,  bezw.  unwirksam  zu  machen,  die  Assozia- 
tion hat  jedoch  unbewußt  die  Wagschale  gesenkt.  Noch  deutlicher 
wird  der  Beweis,  wenn  wir  auch  hier  die  Erklärungen  der  ein- 
zelnen Personen  beücksichtigen,  die  bei  Gelegenheit  der  Wahl  ihren 
Entscheid  begründeten.  Man  höre:  „Die  meisten  erklärten  von 
vornherein,  je  nach  der  Verwendung  könne  dieses  oder  jenes  Recht- 
eck das  wohlgefälligste  sein.  Ich  gestand  dies  zu,  fragte  aber  weiter, 
ob  sie  nicht  doch  aber  abgesehen  von  aller  Rücksicht  auf  Zweck 
und  Bedeutung,  das  eine  dieser  Rechtecke  vermöge  seines  andern 
Seitenverhältnisses  gefälliger,  befriedigender,  harmonischer, 
eleganter  finden  könnten,  als  das  andere,  und  welches  sie  als 
die  durchschnittlich  wohlgefälligste  Form  vorziehen  würden."  „Die 
Bevorzugung  des  Quadrates  seitens  mancher  Personen  scheint  nur 
davon  abzuhängen,  daß  sie  nach  theoretischer  Voransicht  meinen, 
das  Quadrat  müsse  das  wohlgefälligste  sein,  weil  es  das  regel- 
mäßigste sei man    erklärte   es   für    „das    simpelste,    das 

trockenste,  das  langweiligste,  das  plumpste,^*  und  eine  geistreiche 
Dame,  welche  nicht  verfehlte,  den  goldenen  Schnitt  zu  bevorzugen, 
charakterisierte  den  Eindruck  des  Quadrates  als  den  einer  „haus- 
backenen Befriedigung".  Andere  Rechtecke  bekommen  Prädikate 
wie  „leichtsinnige  Form",  „gemein",  „schön  schlank"  u.  s.  w.  Worauf 
läuft,  so  frage  ich,  denn  auch  dies  alles  hinaus  als  auf  Be- 
merkungen, die  durch  irgend  welche  Assoziationen  aus  Erfahrung, 
Beobachtung,  Vergleichen  u.  s.  w.  entstanden  sind?  Selbst  die 
Frage  FECtiNERs  nach  dem  „eleganteren"  involviert  solche.  Wir 
hören  aus  Fechners  eigenen  Worten,  daß  die  Mehrzahl  der 
Wählenden  längere  Zeit  geschwankt  habe,  und  schon  der  Umstand, 
daß  nur  ein  Drittel  der  Vorzugsurteile  dem  goldenen  Schnitt  zufiel, 
beweist,  daß  er  kein  zwingendes  Gesetz  bedeuten  kann. 

Ich  selbst  halte  das  Verhältnis  des  goldenen  Schnittes  für  ein 
wohlgefälliges,  unter  den  einfachen  Formen  vielleicht  für  das  wohl- 
gefälligste —  bei  der  Wahl  würde  ich  mich  wohl  selbst  dafür 
entscheiden,  —  aber  nur  auf  Grund  einer  gewissen  einheitlichen 
Übereinstimmung  im  assoziativen  Vorgange;  es  ist  ein  „Prinzip", 
aber  von  sekundärer  Bedeutung,  die  weit  überschätzt  worden  ist 
Ich  bin  weit  davon  entfernt,  eine  solche  Tatsache  innerhalb  der 
speziellen  Ästhetik  in  ihrer  wissenschaftlichen  Bedeutung  wiederum 


DRAMATURGIE  ALS  NO RM WISSENSCHAFT  133 

unterschätzen  zu  wollen  —  im  Gegenteil,  ich  stimme  Fechner  bei, 
dafi  die  Entdeckung  Zeisings  eine  solche  wirklich  ist  —  aber  für 
unsere  prinzipielle  Frage  nach  Gesetzen,  die  auf  Grund  einer 
Parallelität  von  morphologischer  Naturform  und  ästhetischer  Wir- 
kung zwingend  sein  sollen,  ist  es  belanglos  geworden. 

Solche  ästhetischen  Prinzipien  können  befolgt  werden,  aber 
sie  brauchen  nicht  befolgt  werden  zu  müssen.  Ich  leugne  die 
Wichtigkeit  der  Symmetrie,  des  Prinzipes  des  goldenen  Schnittes 
durchaus  nicht,  weder  nach  der  Richtung  der  theoretischen  Er- 
kenntnis, noch  der  der  praktischen  Verwertung,*  aber  es  ist  nach 
beiden  Seiten  hin  wichtig,  zu  wissen,  daß  die  künstlerische  Ge- 
staltung von  ihnen  unabhängig  sein  kann.  Die  moderne  Archi- 
tektur verließ  mit  Absicht  die  Symmetrie,  auf  Grund  von  Asso- 
ziationen ganz  bestimmter  Tendenz,  sie  will  nicht  den  Eindruck 
konstruierter  Fassaden  erwecken,  sondern  von  „innen"  heraus  bauen, 
die  zweckmäßige  Anordnung  der  Innenräume  auch  an  der  Außen- 
wand sichtbar  werden  lassen,  oder  sie  zielt  auf  „malerische" 
Motive  ab,  setzt  hier  ein  Erkerchen  an,  dort  ein  Türmchen,  unter- 
bricht die  Steinmauern  plötzlich  mit  altdeutschem  Fachwerk  u.  s.  w. 
Daß  hierbei  zuweilen  manche  Geschmacklosigkeit  mit  unterläuft, 
daß  man  sehr  oft  mehr  ein  willkürliches  Zusammentragen  von 
„Motiven"  erschaut,  als  eine  durchdachte  architektonische  Struktur, 
ist  eine  Frage  ganz  für  sich.  Das  symmetrische  Verhältnis  kann 
öde,  langweilig  wirken  und  den  Eindruck  des  Gemachten,  den  der 
leeren  Konstruktion  hervorrufen,  während  anderseits  sein  Fehlen 
ein  Mißfallen  erwecken  kann,  so  z.  B.  wenn  eine  Kirchenfassade  von 
zwei  Türmen  flankiert  wird,  die  in  der  Struktur  gleich,  aber  in  der 
Höhe  verschieden  sind,^  wenn  der  eine  im  Sinne  des  Gesamtstiles 
eine  gotische  Spitze  trägt,  der  andere  plötzlich  auf  halber  Höhe  in 
eine  kupferne  Zwiebel  ausläuft.  Wir  haben  da  den  Eindruck  des 
Unvollendeten,  des  Nichtzureichenden,  des  Mangels  an  Stil- 
gefühl u.   dgl.,  obwohl   der  Kunstfreund  weiß,  daß  solche  Miß- 


^  Ein  mir  befreundeter  hervorragender  Landschaftsmaler  verwendet  dies 
Prinzip  auf  allen  seinen  Bildern  und  benutzt  bei  der  Aufnahme  von  Studien 
und  Skizzen  aus  der  Natur  einen  zu  diesem  Zweck  eigens  konstruierten 
Taschenapparat,  einen  Rahmen  mit  Fadenkreuz,  durch  den  er  das  Naturbild 
visiert  und  dasselbe  somit  in  der  gewünschten  Proportion  betrachten  und  nach- 
zeichnen kann. 

*  cf.  Kathedrale  von  Antwerpen. 
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fälligkeiten  ein  interessantes  Stück  Geschichte  in  sich  schließen, 
und  er  daher  einen  gewissen  Reiz  darin  finden  kann.  Auch 
für  die  Bühnenkunst  haben  jene  „Prinzipe"  ihre  Bedeutung;  der 
Regisseur  wird,  bewußt  oder  unbewußt,  bei  passender  Gelegenheit 
z.  B.  das  Verhältnis  des  goldenen  Schnittes  anwenden  können  bei 
der  Ausarbeitung  seiner  Bühnenbilder,  bei  der  Aufstellung  von 
Gruppen,  Volksmassen,  wichtigen  Personen  und  Gegenständen. 
Aber  er  würde  eine  grobe  Geschmacklosigkeit  begehen,  wenn  er 
es  nun  mechanisch*regelmäßig,  d.  h.  ohne  zureichenden  assoziativen 
Grund,  anbringen  wollte,  z.  B.  in  einer  Szene,  wie  die  vorletzte 
des  fünften  Aktes  von  Uriel  Acosta  das  Bühnenbild  lediglich  nach 
dieser  rein  formalen  Assoziation  gestalten,  so,  daß  die  Bank,  auf 
der  Judith  und  üriel  kurz  vor  ihrem  tragischen  Ende  in  dem  Schnitt- 
punkte solcher  Linien  zu  stehen  käme: 


r:^ 


Fig.  7 

also  an  der  Stelle  x.  Das  würde  töricht  sein.  Erinnern  wir 
uns  der  Situation:  Judith  ist  wider  ihren  Willen  an  Jochai  ver- 
mählt worden;  um  den  Vater  zu  retten,  hat  sie  in  die  verhaßte 
Ehe  eingewilligt  Das  festliche  Getümmel  des  Hochzeitstages  im 
Parke  ist  an  unseren  Augen  vorübergegangen.  Nun  hat  sie  sich 
zurückgezogen  in  die  Einsamkeit,  auf  jene  entlegene. Bank,  auf 
der  sie  einst  mit  dem  Geliebten  die  edelsten  Stunden  ihres 
Lebens  genossen.  Hier  beschließt  sie  zu  sterben,  nimmt  sie  das 
Gift.  Setzen  wir  diese  Bank  in  die  Nähe  der  ersten  Kulisse,  so 
wird  das  Bühnenbild  formal  zwar  „unschön",  aber  doch  ungleich 
reicher  an  Eindrücken  sein,  daher  richtiger.  Denn  wenn  auch 
von  y  aus  nach  links  zur  Seite  wie  nach  dem  Hintergrunde  zu 
das  Bild  den  Eindruck  der  Leere  gewährt,  so  trifft  eben  dieser 
ganz  vortrefflich  die  Stimmung.  Die  Mitte  der  Szene  war  die 
Welt  der  Gäste,  des  Festes,  zu  der  Judiths  Empfinden  in 
direktem  Widerspruche  und  Kampfe  steht.  Nun  ist  dieser  Ort  leer, 
veriassen  —  ganz  im  Gegensatz  zu  ihm  flüchtet  sich  die  Heldin 
an    einen    stillen,    weltvergessenen,   weltentrückten   Platz    abseits. 
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hier  ist  ihr  Reich,  das  enge,  das  ihr  gegenüber  der  Welt  noch 
blieb.  Sie  selbst  ist  mit  ihrer  seelischen  Einsamkeit  die  Welt- 
fluchtige, ihr  gehört  nur  dies  stille  Winkelchen,  in  der  sie  scheu 
sich  verbirgt,  um  jener  Welt  zu  entfliehen.  Und  hier  trifft  sie  zum 
letzten  Male  mit  dem  Geliebten  zusammen,  der  verstohlen  sich  ihr 
zum  letzten  Abschiede  naht,  der  selbst  ein  Verfehmter,  Ver- 
bannter, Flüchtiger  ist.  —  Die  Stille,  tieimiichkeit.  Entrücktheit 
dieser  Szene  würde  gar  nicht  zum  sichtbaren  Ausdruck  kommen,  wenn 
jene  Bank,  auf  der  sie  sich  abspielt,  in  den  freien  Raum  der  Bühne, 
sozusagen  ostentativ  mitten  hinein  in  die  „Weif'  postiert  wäre.  — 
Prüfen  wir  weiter  die  Frage,  ob  nicht  gewisse  morpho-r 
logische  Grundgesetze  der  Natur,  z.  B.  die  der  Struktur  der  Lebe- 
wesen, als  zwingende  Normen  für  das  ästhetische  Empfinden  an- 
zusehen seien.  Abgesehen  von  der  Symmetrie  kämen  die  der 
Regularität  in  Frage.  Wie  erwähnt,  hat  HACKEL  solche  Gesetze  bei 
niederen  Tieren  gefunden.  Aber  auch  hier  lautet  die  Antwort:  Nein! 
HACKEL  selbst  leitet  aus  seinen  morphologischen  Grundgesetzen 
nicht  den  Anspruch  ab,  daß  in  diesen  auch  das  Grundprinzip  für 
ein  ästhetisches  Formengefühl  läge.  Er  ist  persönlich  mit  einem 
feinen  ästhetischen  Formensinn  begabt,  in  sein  Wohlgefallen  an 
der  regelmäßigen  Struktur  der  Organismen  mischen  sich  die  rein 
ästhetischen  Elemente  mit  der  Bewunderung,  die  den  begeisterten 
Naturforscher  erfüllt,  wenn  er  die  Unzahl  formenvollendeter,  in 
entzückender  Farbenpracht  leuchtender  Lebewesen,  wie  Radiolarien 
und  Medusen,  schaut,  ihr  Entstehen  aus  der  formlosen  Masse  des 
Protoplasma  zu  kompliziertesten,  regulären  Gebilden  beobachtet 
und  sich  in  die  Gestaltungskraft  der  Natur,  in  ihre  Zweckmäßigkeit 
einfühlt.  Somit  wirkt  es  geradezu  stimmungsvoll,  wenn  der  ge- 
nannte Forscher  an  der  Decke  seines  Arbeitszimmers  als  Dekorations- 
„Stern^'-Omament  die  reguläre  Form  einer  Medusa  anbringt  Aber 
wie  steht  es  mit  der  Wirkung  auf  uns,  die  wir  in  unserem  ästhe« 
tischen  Empfinden  von  anders  her  kommen,  die  wir  weder  Forscher 
noch  Kenner  auf  jenem  Gebiete  sind?  Ich  persönlich  —  es  mag 
sehr  töricht  von  mir  sein,  es  ist  nun  aber  einmal  so  —  kann 
beim  Betrachten  jener  Organismen  die  Empfindung  nicht  los- 
werden, die  ich  beim  Anblick  niederer  Tiere,  wie  Würmer, 
Quallen  u.  s.w.,  nun  einmal  habe.  Ich,  als  Philister  auf  diesem 
Gebiete,  habe  nur  den  Eindruck  des  Unheimlichen,  Unappetitlichen, 
des  —  man  verzeihe  mir  die  Sünde  gegen  die  Natur  —  Ungeziefer- 
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haften,  der  mich  beim  Anblicke  niederer  Tiere  befällt  Jene  schöne 
Medusa  in  HÄCKELs  Arbeitszimmer  erinnert  mich,  trotz  Ihrer  Regu- 
larität,  an  Polypen  mit  Fangarmen,  und  trotzdem  Ich  mich  meines 
Unverstandes  schäme,  theoretisch  einsehe,  wie  unrecht  ich  habe, 
trotzdem  mich  die  liebenswürdige  Erklärung  HACKELs,  seine  be- 
geisterte Freude  an  der,  von  mir  gar  nicht  bestrittenen,  vielmehr  an- 
erkannten Ebenmäßigkeit  der  Form  jener  Organismen  erbaut,  belehrt 
—  mein  sonstiger  associativer  ästhetischer  Eindruck  überwiegt  Und 
so  ergeht  es  auch  anderen.^  Für  den  Naturforscher  ein  törichtes, 
populäres  Vorurteil,  gewiß,  aber  es  ist  für  mich  hinreichend,  um 
zu  beweisen,  daß  mein  ästhetischer  Eindruck  nicht  von  organischen 
Formengesetzen  abhängt,  sonst  müßte  er  stringent  sein,  sondern 
vielmehr  ebenfalls  nur  von  Assoziationen.  Was  bei  HACKEL  die 
ästhetische  „Lusf'  daran  ausmacht,  entspringt  den  Ideen,  die  er 
als  Kenner  und  Bewunderer  der  Natur,  frei  von  einem  Vorurteile, 
hierbei  assoziiert,  die  aber  bei  mir  nicht  wirksam  genug  sind,  die 
seit  der  Kindheit  in  mir  wirkenden  zu  überwinden. 

Eine  „direkt"  wirkende  ästhetische  Form  wird  man  niemals 
nachweisen  können,  weder  Im  Anklänge  an  Naturgesetze,  noch  In 

*  Ich  habe  in  ästhetischen  Übungen  einige  tiefte  der  flACKELschen  „Kunst- 
formen  der  Natur"  vorgelegt  und  konstatieren  können,  daß  die  Mehrzahl 
meiner  Paktikanten  ebenfalls  unter  jenem  Vorurteile  stand.  Gleichzeitig  ward 
aber  auch  festgestellt,  daß  viele  der  Abbildungen  ästhetisch  sehr  wohlgefällig 
wirkten,  aber  seltsamerweise  wurde  diese  Wirkung  mehr  auf  die  wunderschöne 
Färbung  bezogen  als  auf  die  Formen  der  abgebildeten  Gegenstande.  —  Herr 
Prof.  tiACKEL  teilte  mir  in  freundlicher  Bestätigung  meiner  Ansicht  mit,  daß  er 
selbst,  bis  auf  den  heutigen  Tag,  gegenüber  Spinnen  stets  eine  gewisse  Aversion 
empfinde,  und  daß  es  ihm  jedesmal  eine  gewisse  Oberwindung  koste,  ein 
solches  Tier  zu  berühren.  Er  bezog  diese  Empfindung  auf  Erfahrungen  aus 
seiner  Kindheit.  Merkwürdigerweise  ist  mir  die  Spinne  ein  ästhetisch  nicht 
unsympathisches  Geschöpf.  Ich  las  als  Knabe  einmal  einen  Aufsatz  über  ihre 
Schönheit  und  Nützlichkeit,  beobachtete  die  Farbenzeichnung  einer  Kreuzspinne 
und  deren  feine  Gespinste  mit  der  Lupe,  so  daß  mir  ein  sympathisches  Urteil 
über  dies  Tier  erwachsen  ist.  Aber  trotzdem  fasse  auch  ich  sie  nicht  gern 
an.  —  Übrigens  könnte  nach  dieser  Richtung  hin  eine  spezielle  völkerpsychö- 
logische  Ästhetik  sehr  interessante  Daten  gewinnen.  Innerhalb  der  Rassen, 
Nationen  und  Stämme  differenzieren  sich  die  verschiedensten  Sympathien  und 
Antipathien,  die  in  Kult  und  Kunst  ihren  tatsächlichen  Ausdruck  gewinnen. 
Auf  Grund  ganz  bestimmter  Assoziationen  werden  Tiere  für  heilig  oder  für 
unrein  erklärt,  oder  zum  Genüsse  tauglich  und  untauglich.  Das  Tabu  vieler 
Naturvölker,  sowie  mancher  Aberglaube,  der  auch  heute  noch  in  den  Kultur- 
völkern leise  fortwirkt,  beruht  auf  völkerpsychologischen  Assoziationen. 
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der  These  eines  ästhetischen  Apriori.  Ich  habe  schon  darauf  hin*- 
gewiesen,  daß  in  der  ästhetischen  Assoziation  die  Naturgesetze 
selbst  aufgehoben  werden  Iiönnen,  bei  gemalten  schwebenden  Engeln 
und  anderen  Wundererscheinungen;  in  gewissem  Sinne  kann  ein 
Deus  ex  machina  sogar  das  Gesetz  der  irdischen  Kausalität  durch- 
brechen, je  nach  dem  Geschmacke  der  Zeiten. 

Ich  will  nur  noch  ein  kurzes  Wort  über  die  „freie**,  d.  h.  Form- 
schönheit bei  Kant  sagen.  Es  sind  wenig  Beispiele,  die  er  anzu- 
führen vermag;  schon  die  Schönheit  des  Menschen  muß  er  zur 
„adhärierenden"  rechnen,  „die  unter  dem  Begriffe  eines  besonderen 
Zweckes  stehen". 

Er  rechnet  darunter  Blumen,  Vögel  (den  Papagei,  den  Kolibri, 
den  Paradiesvogel),  eine  Menge  Schaltiere  des  Meeres,  die  Zeich- 
nungen ä  la  grecque,  das  Laubwerk  zu  Einfassungen  oder  auf 
den  Papiertapeten,  ja,  an  dieser  Stelle  auch  die  Musik  ohne  Text 
Nehmen  wir  zuerst  die  Ornamente,  die  Tapetenmuster.  Ich  habe 
schon  in  dem  §  3  des  vorigen  Kapitels  bei  Gelegenheit  der  Ein- 
fühlung auf  das  assoziative  Element  darin  hingewiesen.  Ganz 
abgesehen  von  diesem  Momente  ist  die  völkerpsychologische 
Ästhetik  schon  längst  dabei,  der  Entstehung  jener  Ornamente,  die 
bisher  in  der  Ästhetik  als  nicht  weiter  zu  analysierende  Daten 
galten,  nachzuforschen^  und  damit  ihren  assoziativen  Charakter 
klarzulegen.  Fischwirbel,  Früchte,  Tiere,  ja  menschliche  Figuren, 
gehen  bereits  auf  prähistorischer  Stufe  stilisiert  in  ihnen  auf. 
Allmählich  geht  die  ursprüngliche  Bedeutung  verloren,  unter  der 
Stilisierung  verliert  das  individuelle  Gepräge  sich  mehr  und  mehr, 
und  der  assoziative  Charakter  bildet  sich  um.  Was  ehedem  z.  B. 
als  grobe  Nachbildung  menschlicher  Gestalt  erschien,  wird  jetzt 
zu  einem  Parallelgange  von  bloßen  Zickzacklinien,  nur  dunkel  er- 
innert die  etwaige  Einfühlung  an  die  korrespondierenden  Linien 
menschlicher  Extremitäten,  während  die  Fischwirbel  zu  Ketten  von 
keilförmigen  Figuren  werden,  bei  denen  die  Erinnerung  an  die 
Originalobjekte  ganz  geschwunden  ist  und  nur  unbestimmte  Asso- 
ziationen von  keilförmigen  Figuren  in  ihren  Richtungslinien,  von 
farbigen  Kontrastwirkungen,  von  Regel-  und  Ebenmäßigkeit  ent- 
standen  und  zurückgeblieben   sind.     In   der  Kunstgeschichte   ist 


^  Vergl.  z.  B.  den  Aufsatz:   „Der  Stand  der  Ornamentikfrage''  von  Bruno 
KUSKE  in  Nr.  10  des  „Globus",  Bd.  82.  1902,  S.  10. 
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mitunter  von  einem  sogenannten  „Schildbuckel-Omament''  die  Rede. 
Mag  auch  seine  Zweckmäßigkeit  zunächst  vielleicht  von  einem  auf  der 
Mitte  des  Schildes  angebrachten  Höcker,  der  unten  eine  kreisförmige 
Basis  hatte,  entlehnt  sein  —  er  diente  dazu,  das  aufprallende 
Geschoß  abgleiten  zu  machen  —  aber  seine  Übertragung  auf 
keramische  Erzeugnisse  schien  mir  nicht  so  ohfie  weiteres  denkbar. 
Eine  Aufklärung  erhielt  ich  bei  Betrachtung  vorgeschichtlicher  Vasen 
im  Dresdener  Museum.  Dort  zeigte  mir  eine  Vergleichung  die  Ent- 
stehung solcher  Ornamente  auch  aus  einer  anderen  Nachbildung, 
nämlich  derjenigen  der  weiblichen  Brust,  die  auf  den  Gefäßen  — 
wahrscheinlich  Milchgefäßen  —  dargestellt  werden  sollte.  Auf  ein 
anderes  Moment,  nämlich  das  der  „Reihung^^  macht  K.  LANGE  auf- 
merksam:^ „Ornamente  wie  der  Eierstab  und  der  Perlstab  sind 
sicher  aus  dem  beweglichen  Schmucke  hervorgegangen.  Muscheln, 
Beeren,  Perlen,  Federn,  Tierzähne,  Klauen,  Haarbüschel,  Tierschwänze, 
Knochen  u.  s.  w.  kann  man  nicht  gut  anders  als  auf  Fäden  gereiht 
aufbewahren,  besonders  wenn  man  sie  sichtbar  am  Körper  tragen 

will.    Alle  diese  Dinge  sammelt  aber  der  primitive  Mensch, 

Denn  die  Objekte  sind  zum  Teil  Spolien  gejagter  Tiere,  ein  Gegen- 
stand des  Stolzes  für  den  glücklichen  Jäger,  der  sich  mit  ihnen 
schmückt"  Freilich  darf  bei  solchen  Deutungen  der  Ornamentik 
nicht  vergessen  werden,  daß  durch  die  Entwickelung  in  den 
höheren  Künsten  jene  ursprünglichen  Beziehungen  zum  Leben  durch- 
aus nicht  mehr  wirksam  sind,  also  daß  die  primitive  nicht  die 
ästhetische  Assoziation  überhaupt  zu  sein  braucht  In  der  Bau- 
kunst z.  B.  stehen  die  Ornamente  zum  Teil  im  Dienste  der  archi- 
tektonischen Konstruktion,  helfen  sie  Linien  verbinden,  Übergänge 
vermitteln  und  können  so  durch  ein  gemeinsames  gestaltendes 
Prinzip  zu  Gliedern  eines  architektonischen  Gesamtorganismus 
werden,  ganz  abgesehen  von  einer  sonstigen  Umwertung,  die  der 
assoziative  Inhalt  durch  die  Entwickelung  auf  höhere  geistige 
Kulturstufen  erfährt 

Bei  Gelegenheit  der  speziellen  Kritik  der  KANTschen  These  ^ 
der  reinen  Formwirkung  möchte  ich  noch  einige  weitere  Be- 
merkungen anknüpfen.  Kant  gewinnt  die  These  einer  „freien", 
d.  h.  reinen  Formenschönheit  dadurch,  daß  er  behauptet,  daß  diese 

*  Das  Wesen  der  Kunst.   Berlin  1901.   S.  281.  —  Siehe  auch  A.  SPRINGER, 
Kunstgeschichte  I.  4.  Aufl.  Leipzig  1895.  S.  2. 
'  Kr.  d.  U.  1.  §  15.  16. 
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keinen  Begriff  voraussetze  von  dem,  was  der  Gegenstand  sein  soll, 
das  Geschmacksurteil  daher  von  dem  Begriffe  der  Vollkommenheit 
gänzlich  unabhängig  sei,  durch  seine  Unabhängigkeit  von  Begriffen 
aber  überhaupt  frei  von  allem  Zweck  (sowohl  subjektivem  wie 
objektivem)  und  frei  von  allem  „Interesse"'  und  damit  vom  „Guten'* 
verschieden ;  denn  „gut  ist  das,  was  vermittels  der  Vernunft,  durch 
den  bloßen  Begriff  gefällt".  Die  ausschließliche  Deutung  des 
Ästhetischen  durch  den  assoziativen  Faktor  führt  nun  dahin,  das 
gesamte  Phänomen  lediglich  im  KANTschen  Sinne  als  „adhärierend"" 
zu  nehmen.  Von  den  mancherlei  Problemen,  die  durch  die  KANTsche 
Abgrenzung  angeschlagen  sind,  möchte  ich,  wenigstens  andeutend, 
auf  zwei  ^  aufmerksam  machen,  auf  die  wir  schon  öfters  in  diesen 
Erörterungen  gestoßen  sind,  das  der  Zweckmäßigkeit  und  das  der 
Interesselosigkeit.  Beide  bilden  neben  dem  Erkenntnisproblem 
die  wichtigsten  Grundprobleme  in  der  allgemeinen  Ästhetik.  Das 
Problem  eines  eventuellen  Zusammenhanges  mit  dem  sogenannten 
„Begehrungs' Vermögen,  und  damit  mit  dem  Guten,  mit  der  Ethik 
ist  nicht  durch  Kants  Abweisung  zur  Ruhe  gebracht  worden.    Die 


^  Bei  der  Verneinung  der  „Vollkommenheit"  durch  Kant  ist  zweierlei  zu 
unterscheiden:  1.  das  Prinzip  der  Vollkommenheit,  wie  es  Kant  bei  seinen 
Vorgängern  in  der  Ästhetik  ausgeführt  vorfand,  und  2.  die  Frage,  ob  überhaupt 
im  Ästhetischen  das  Moment  der  Vollkommenheit  ausgeschieden  werden  muß. 
Was  das  erste  anbelangt,  so  ist  Kants  Polemik  durchaus  gerechtfertigt.  Jenes 
Prinzip  der  Vollkommenheit,  wie  es  Leibniz  in  einem  erkenntnistheoretisch- 
metaphysischen  Zusammenhange  aufgestellt  hatte,  und  welches  Baumgarten,  auf 
den  Kant  abzielt,  als  letzten  Grund  und  als  Resultat  der  Ästhetik  proklamierte 
(perfectio  cognitionis  sensitivae  —  perfectio  phaenomenon),  ist  ein  Philosophem, 
das  die  Ästhetik  explikativ  zuletzt  in  eine  fruchtlose  Abhängigkeit  von  einer 
transzendenten  Oberthese  führt,  normativ  sie  auf  einen  einseitigen  Idealismus 
festlegen  muß;  es  steht  und  fällt  aber  in  seiner  Begründung  mit  dem  System 
der  LEiBNizschen  Weltanschauung.  (Kurz  und  übersichtlich  klar  ist  die  Leibniz- 
BAUMGARTENsche  Ansicht  zusammengestellt  bei  Jon.  Ed.  Erdmann,  Grundriß  d. 
Gesch.  d.  Philos.  3.  Aufl.  11,  S.  164  u.  201.) 

Anderseits  darf  aber  auch  nicht  außer  acht  gelassen  werden,  daß  die 
Vollkommenheit  sehr  wohl  auch  im  Ästhetischen  wirksam  sein  kann,  als  sub- 
jektive Vorstellung,  als  Postulat,  als  „Ideal".  Denn  das  Ästhetische  ist  auch 
nicht  einseitig  auf  Naturalismus  und  Realismus  allein  verpflichtet,  und  gerade 
im  freien  Gebiete  der  Kunst  zeigt  sich  alles  Ideal  am  wirksamsten.  Es  ist  nur 
zu  bemerken,  daß  die  Vollkommenheit  im  Ästhetischen  1.  mit  keinem  „Begriffe" 
auftritt,  2.  von  keinem  Objekte,  auch  von  keiner  Transzendenz  abhängig  ist 
(weder  als  „Platonische  Idee"  noch  als  harmonisch-vollkommene  Weltordnung), 
sondern  der  Qualität  nach  ganz  relativ  und  auch  variabel  sein  kann 
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Ästhetik  vor  ihm,  zumal  diejenige,  die  von  Plato,  der  das  Schöne 
mit  dem  Guten  identifizierte,  abhängig  war,  hat  immer  für  einen 
Zusammenhang  plädiert,  und  bereits  neben  Kant  versuchte  Schiller 
wie  später  R.  WAGNER,  die  Kunst  in  den  Dienst  einer  höheren 
Sittlichkeit  zu  stellen,  zur  „Erziehung"  des  Menschengeschlechtes 
zu  verwerten.  Und  darin  beruht  ja  auch  die  hohe  Wirkung  dieser 
Klassiker.  Es  ist  interessant,  den  mühsamen  Umweg  SCfiLLERs 
zu  verfolgen,  den  er  einschlug,  um  von  dem  KANTschen  System 
aus  in  seinen  Briefen  über  ästhetische  Erziehung  philosophisch 
zu  ermöglichen,  die  Kunst  in  den  Dienst  der  Ethik  zu  stellen; 
tiERBART  brachte  es  fertig,  auch  dies  Problem  „verkehrt  anzuziehen** 
—  um  Schopenhauer  zu  zitieren  —  und  gliederte  das  Ethische 
unter  dem  Gemeinbegriffe  „Geschmack'*  an  das  Ästhetische  an, 
während  N  ETZSCHE  proklamiert:  Nicht  als  ethisches,  nur  als  ästhe- 
tisches Phänomen  ist  das  Dasein  der  Welt  gerechtfertigt.^ 

Eine  endgültige  Lösung  kann  nur  auf  dem  Boden  streng 
wissenschaftlicher  Untersuchung  genommen  werden,  und  zwar  auf 
psychologischer,  die  die  Tatsachen  des  Ethischen  sowohl  wie  des 
Ästhetischen  prüft,  und  dadurch  die  Möglichkeit  gewinnt,  einen 
gemeinsamen  Zusammenhang  nachzuweisen,  aber  andererseits  auch 
das  Trennende  konstatiert.  Für  hier  nur  einige  kurze  Bemerkungen: 
Das  Problem  einer  Verbindung,  bezw.  Trennung  von  Ethischem 
und  Ästhetischem  ist  analog  dem  des  Ästhetischen  und  der  Er- 
kenntnis. Die  alte  Trichotomie  sagt  hier:  das  „Schöne**  braucht 
nicht  gut  zu  sein,  das  Gute  nicht  schön.  In  dieser  Formu- 
lierung ist  der  Satz  richtig.  SOKRATES  war  traditionell  ein  ebenso 
häßlicher  Mensch  wie  traditionell  einer  der  Besten,  und  hinter 
einem  Apoll-Gesichte  kann  sich  ein  nichtsnutziger  Lump  versteckt 
halten.  Ich  kann  ein  Gemälde  direkt  für  sittenlos  erklären,  und 
doch  einen  starken  ästhetischen  Eindruck  gewinnen,  wenn  es  ein 


*  Geburt  der  Tragödie,  S.  X  und  12 — 13.  —  Ich  bedaure,  so  unmodern 
sein  zu  müssen  —  und  zwar  aus  wissenschaftliclier  Oberzeugung  —  diesem 
genialen  Gedanken  Nietzsches  nicht  beistimmen  zu  können.  Ich  halte  zu 
Schiller  und  Wagner\  selbst  auf  die  Gefahr  hin,  zu  den  Dekadenten  zu  ge- 
hören. —  Im  obigen  Satze  Nietzsches  liegt  meiner  Ansicht  nach  auch  der 
Punkt,  von  dem  aus  er  und  Wagner  sich  trennten,  ja  trennen  mußten,  und 
als  Wagner  auf  den  Vertragsspeer -zerschlagenden  Siegfried  den  Speer-auf- 
fangenden  und  zurückbringenden  Parsifal  brachte,  da  waren  alle  Bande  gelöst 
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hervorragendes  Kunstwerk  ist  Also:  „rart  pour  Tart",  „Bleibt  mir 
mit  eurer  Philistermoral  und  Schulmeisterästhetili  zu  Hause."  — 
Man  kann  aber  auch  zu  anderem  Resultate  kommen.  Sehen 
wir  zu.  „Das  Wohlgefallen  am  Guten  ist  mit  Interesse  verbunden, 
das  Schöne  gefällt  interesselos,"  sagt  KANT.  „Das  heißt"  —  führt 
Liebmann  aus  —  „was  ohne  Anreizung  der  Begierde  und  Begehr- 
lichkeit, ohne  egoistisches  Habenwollen,  Ergreifenwollen,  Verzehren- 
wollen gefällt,  was  einen  begierdelosen,  in  der  reinen  Kontemplation 
als  solcher  restlos  aufgehenden  Genuß  gewährt;  etwa  entsprechend 
den  GOETHEschen  Worten: 

„Die  Sterne  die  begehrt  man  nicht 
Man  freut  sich  ihrer  Pracht." 

„Die  blühende  Wiese  will  der  ästhetisch  Gestimmte  betrachten, 
der  Maler  will  sie  abmalen,  der  Botaniker  will  sie  untersuchen, 
der  Ochse  aber  will  sie  fressen."  Auch  an  diesem  Satze  ist  nicht  zu 
rütteln.  „Wer  einen  Apfel  schön  findet,  ihn  mit  ästhetischem  Blicke 
betrachtet,  und  genießt,  der  sieht  ihn  so  an,  als  wäre  er  ein  Bild, 
er  denkt  gar  nicht  daran,  in  ihn  hineinzubeißen."  Hier  jedoch 
gerate  ich  bereits  in  Zweifel.  Die  Wiese  will  zwar  keiner  von  uns 
fressen,  und  zeige  ich  jemandem  ein  besonders  schönes  Apfel- 
exemplar aus  meinem  Obstgarten,  so  würde  ich  sehr  betreten  sein, 
wenn  er  die  Frucht,  statt  sie  mit  mir  zu  bewundern,  mit  einem 
„Dankeschön"  sofort  verspeiste.  Und:  der  gemalte  Apfel  ist  über- 
haupt nicht  zu  essen.  Aber  es  ist  doch  ein  Unterschied  zwischen 
„ich  denke  gar  nicht  daran,  hineinzubeißen"  oder:  „ich  beiße  in 
Gedanken  hinein".  —  Ich  bitte  sich  dessen  zu  erinnern,  was 
FECtiNER  aus  der  Orange  herauslas,  war  das  alles  „interesselos"? 
Wer  möchte,  von  Kutsch'  und  Pferden  ganz  abgesehen,  nicht 
wenigstens  „schöne  Reisen"  haben?  Und  dürfen  wir  denn  gar 
nicht  daran  denken,  wenn  wir  uns  an  dem  schönen  Aussehen 
eines  Apfels  erfreuen,  daß  er  auch  köstlich  mundet?  Der  Apfel 
ist,  durch  die  sorgfältigste  Zucht  und  Kultur  langer  Jahre  eine 
der  edelsten  Früchte  geworden,  gleich  der  Traube.  Aber  letztere 
blieb  in  ihrem  Äußeren  fast  unverändert,  sie  hegt  ihren  holden 
Wert  mehr  still  in  sich,  während  der  Apfel  in  seinem  prächtigen 
Äußeren,  durch  Farbe,  Form  und  Größe  sich  nicht  nur  in  der 
Qualität  seiner  Arten  sichtbar  unterscheidet,  sondern  überhaupt 
vielmehr  der  Anschauung  darbietet,  und  die  äußeren  Reize  zumeist 
mit  seiner  Qualität  korrespondieren.    Die  edelste  Traube,  der  Ries- 


^ 
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ling,  ist  klein  und  unscheinbar,  die  großen  Prachtexemplare,  wie 
sie  die  englischen  und  Loferschen  Treibhäuser  als  ,,Tafelobsf'  in 
imponierender  Größe  und  Färbung  auf  den  Markt  bringen,  schmecken 
wässerig  und  sind  zur  Bereitung  des  edlen  Trankes,  den  uns  Gott 
durch  Noah  schenkte,  nicht  zu  verwenden.  Anders  beim  Apfel:  der 
Kaiser  Alexander,  vor  allem  die  Königin  im  Reiche  Pomonas,  die 
edle  Calville,  weisen  eine  Harmonie  auf  zwischen  Schönheit  des 
Aussehens  und  Feinheit  des  Geschmackes;  in  seinem  Anblicke 
vereinigt  sich  beides,  darum  ist  er  die  beliebteste  Frucht  Wurde 
er  sich  solcher  Bevorzugung  zu  erfreuen  haben,  wenn  er  nicht 
genießbar  wäre?  Und  gibt  mir  nicht  die  Ananas  einen  ästhetischen 
Reiz,  obgleich  sie  formell  geradezu  häßlich  ist?  Es  ist  wohl  ein 
fundamentaler  Unterschied  in  der  Funktion,  ob  ich  einen  schönen 
Apfel  verspeise  oder  ihn  bloß  betrachte  —  aber  in  der  Betrachtung, 
der  rein  ästhetischen,  ist  nicht  jegliche  Beziehung  auf  seinen  Wohl- 
geschmack, auf  den  Genuß  ausgeschaltet.  Sie  kann  unter  Um- 
ständen ausgeschaltet  sein,  wenn  ich  nur  formell  assoziiere,  gewiß, 
aber  sie  wird  in  achtzig  von  hundert  Fällen  nicht  fehlen.  Und 
hier  ist  das  Punktum  saliens.  Bietet  mir  die  Imitation  der  Frucht 
aus  Seife,  die  vielleicht  viel  „schöner''  aussehen  kann,  als  der 
natürliche  Apfel,  einen  größeren  Eindruck?  Ich  muß  dabei,  wenn 
sie  mir  gefallen  soll,  auf  den  letzteren  doch  immer  zurückgehen. 
Gewiß,  die  Sterne  begehrt  man  nicht  im  ästhetischen  Phä- 
nomen.   Aber  wer  begehrt  sie  auch  sonst? 

„Ich  hol'  Euch  vom  flimmel  die  Sonn*  und  den  Mond, 

Pfalzgrafin,  schönste  der  Frauen! 

Ich  hol*  Euch  die  Sterne  sonder  2^hl, 

Wie  FrOschlein  sollt  Ihr  die  funkelnden  all' 

Gespießt  am  Degen  erschauen."  SCHEfFEL. 

Hier  scheint  es  sogar  umgekehrt:  Was  ich  realiter  nicht  er* 
langen  kann,  nach  dem  greife  ich  wenigstens  in  der  Phantasie.  — 
Keiner  kann  einen  Stern  haben  wollen,  aliein 

„So  ein  verliebter  Tor  verpufft 

Euch  Sonne,  AVond  und  alle  Sterne 

Zum  Zeitvertreib  dem  Liebchen  in  die  Luft." 

Und  ist  nicht  die  Poesie  gerade  das  Feld,  auf  dem  das  Spiel 
der  Velleitäten  am  freiesten  sich  entfaltet?  Nur  der  Dichter  erfüllt 
Wünsche  und  Sehnsuchtsträume,  gegen  die  das  Leben  ein  „Nein!" 
kategorisch  entgegensetzt,  er  baut  mir  ein  Königsschloß  und  führt 
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mich  auf  einen  glänzenden  Thron,  den  Ladendienern  und  Näh- 
mamsells gab  ClaüREN  zu  Butterbrot  und  Dünnbier  leckere  Soupers 
und  —  die  Geschmäcker  des  ,,tlabenwollens'^  sind  ja  verschieden 
—  mir  zeigt  er  Menschen,  wie  ich  sie  gar  zu  gern  haben  möchte, 
die  aber  in  Wirklichkeit  mit  allen  Laternen  vergebens  gesucht 
werden. 

Ausgeschlossen  ist  das  Begehrungsvermögen  nicht  im  ästhe- 
tischen Phänomen:  das  „Ich  wollt*  mir  wüchsen  Flügel'^  im 
Scholarenliede  mag  ebensowenig  buchstäblich  gemeint  sein,  wie 
die  Hyperbel  vom  Sterneholen;  aber  wie  nun,  wenn  ein  anderer  sagt: 

Herrin,  sag',  was  heißt  das  Flüstern, 

Was  bewegt  dir  leis  die  Lippen? 

Lispelst  immer  vor  dich  hin, 

Lieblicher  als  Weines  Nippen! 

Denkst  du  deinen  AVundgeschwistern 

Noch  ein  Pärchen  herzuziehen? 

„Ich  will  küssen!  küssen!  sagt*  ich/* 

Wie  bekannt,  aus  dem  westöstlichen  Divan  GoETHEs  —  hat 
€s  mit  der  „reinen  Kontemplation"  ohne  „Interesse"  sein  Bewenden? 
Formell  wohl,  aber  nicht  inhaltlich.  Die  Suleika  mag  nur  in  der 
dichterischen  Phantasie  als  „Schein"  existieren,  fingiert  sein, 
„cachiert",  wie  das  papperne  gebratene  Theaterhuhn,  an  dem  Don 
Juan  herumtafelt,  ehe  der  steinerne  Gast  kommt  —  aber  trotz 
alledem  heißt  es:  Küssen  will  ich!  und  „treibt  der  Champagner 
das  Blut  erst  im  Kreise"  u.  s.  w.  Das  Ästhetische  schließt  viel- 
mehr das  Interesse  in  die  Kontemplation  ein  und  führt  es  in  dieser, 
assoziiert,  vor.  Wenn  das  Wohlgefallen  am  Schönen  ohne  alles 
Interesse  wäre,  wieviel  bliebe  von  ihm  übrig?  Wenn  alles  Haben- 
wollen, Ergreifenwollen  u.  s.  w.  aus  ihm  entfernt  wäre,  alles 
Wünschen  und  Begehren?  Nein!  Es  handelt  sich  hierbei  nicht 
nur  um  Apfel  und  Küsse,  sondern  um  viel  mehr: 

„Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt, 
Weifi  was  ich  leide." 

Und  mag  es  nur  ein  Spiel  der  Einbildung  sein,  was  der 
Dichter  „begehrt",  warum  spielt  er  mit  seinem  Begehren  in  der 
Einbildung?  Und  warum  lockt  uns  sein  Spiel,  reizt  uns  sein 
Begehren  zum  Mitfühlen?  Die  Liebe  ist  das  Alpha  und  Omega 
aller  Dichtung  gewesen,  von  Salomo  und  flafis  an  bis  auf  die 
Gegenwart  —  und  für  unsere  theoretische  Erwägung  ist  es  gleich- 
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gültig,  ob  dieser  eine  Suleika,  der  andere  eine  Beatrice  ersehnt, 
ob  der  Gegenstand  bloß  ein  Gretchen  oder  eine  Brünnhilde  ist  — 
die  Frage  ist  nur  die:  Ist  alle  Liebe,  von  der  mir  der  Dichter  singt 
in  ihm,  in  mir  nur  reine  interesselose  Kontemplation?  ^  Ganz  sicher 
nicht  Der  Wille  geht  nicht  in  der  Kontemplation  auf,  wohl  aber 
die  Kontemplation  im  Willen,  sonst  wäre  sie  nur  Gaffen.  Wenn 
aller  Wille  ausgeschaltet  wäre  im  Ästhetischen,  alles  Begehren 
ruhte,  woher  sollte  die  Wirkung  kommen,  das  „Hinreißen"  in  der 
Kunst  ebenso  wie  die  „Veredelung",  an  die  Schiller  und  Wagner 
und  nicht  minder  auch  LiEBMANN  glauben?  Wenn  man  sich  davor 
scheut,  in  der  Kunst  ein  Stimulans  zu  sehen,  so  fasse  man 
doch  diesen  Begriff  nicht  nur  in  dem  engeren  Sinne  des  „Ani- 
malischen", sondern  denke  auch  an  die  Schlachtgesänge  eines 
Tyrtäüs  und  Körner,  an  Hero  und  Leander,  an  Romeo  und 
Julia,  an  Gretchens  Lied: 

„Meine  Ruh'  ist  hin,  mein  Herz  ist  schwer, 
Ich  finde  sie  nimmer  und  nimmermehr. 
Mein  Busen  drängt  sich  nach  ihm  hin, 
Ach  dürft'  ich  fassen  und  halten  ihn! 
Und  küssen  ihn,  so  wie  ich  wollt*, 
An  seinen  Küssen  vergehen  sollt." 

Und  nicht  minder  an  Elsas: 

„Kehr*  zu  mir  ein,  laß  mich  dich  lehren. 
Wie  hehr  die  Wonne  reinster  Treu. 
Laß  zu  dem  Glauben  dich  bekehren: 
Es  gibt  ein  Glück,  das  ohne  Reu." 

Der  „Wille",  das  Begehren,  das  im  Ästhetischen  assoziativ  an- 
klingt und  durch  die  Vorstellung  erregt  wird,  ist,  ebenso  wie  die 
Erinnerung  an  physiologischen  Reiz,  zwar  nur  in  der  subjektiven 
Vorstellung  und  Einfühlung  vorhanden,  aber  dennoch  ist  jener  da, 
klingt  dieser  an,  hallt  es  nach,  zwar  ohne  direktes  Anbeißen,  Küssen, 
Einhauen  und  Weitenerobern,  aber  indirekt  in  der  Vorstellung,  und 
ist  in  dieser  zugleich  wirksam.    Die  hier  gebildete  und  erzogene 

^  SCHOPENfiAUER  hat  die  „reine  Kontemplation"  fertig  gemünzt.  Daß  nur 
ja  kein  „Wille"  in  die  Ästhetik  kommet  Wie  er  über  den  Willen  dachte,  weiß 
man  ja,  und  auch  wie  über  die  „Geschlechtsliebe".  Ich  muß  dabei  immer  an 
den  Abschnitt  in  seiner  Biographie  denken,  da  die  beiden  größten  Pessimisten, 

er  und  Lord  Byron,  in  Italien  weilten. Und  da  kommt  mir  in  den  Sinn, 

was  die  Frau  Forelle  zum  Vetter  Lachs  sagt:  „War'  euch,  wie  dem,  in  Lieb* 
geneigt  die  schöne  Margaretha,  ihr  lerntet  in  alten  Tagen  noch  höchstselber 
die  Trompeta." 
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kann  fernerhin  im  Reiche  des  Willens  zum  Motive  werden.  So 
dringen  wir  durch  „das  Morgentor  des  Schönen  in  der  Erkenntnis 
Land"  und  reifen  zum  Wirken  edler  Taten.  Und  wenn  dem  nicht 
so  wäre,  so  wäre  das  Ästhetische  eine  Harfe  ohne  Saiten  und 
ohne  Resonanzboden.  —  KANT  selbst  muß  ja  die  ethischen  Ideen 
in  der  adhärierenden  Schönheit  wieder  zu  Rechte  kommen  lassen. 
Der  Weg:  Schauen,  Fühlen,  Handeln  aber  ist  sehr  wohl  zu  be- 
gehen, auch  ohne  das  Vehikel  des  Begriffes. 

Das  „Gute"  ist  nicht  aliein  vom  Begriffe  abhängig,  man  kann 
sich  des  rechten  Weges  auch  im  „dunkeln  Drange"  bewußt  sein, 
und  in  diesem  „Dunkeln"  ruhen  die  drei  Schwestern  Ethik,  Ästhetik, 
Gnostik  ^  wie  in  einem  gemeinsamen  Mutterschoße,  im  dynamischen 
Grunde  der  Seele  vereint,  und  mögen  sie  dereinst,  erwachsen 
und  für  sich,  eine  jede  getrennt  ihr  Stück  Arbeit  tun,  es  ist  ge- 
meinsames Blut,  das  in  ihren  Adern  rollt,  und  sie  weben  einander 
gemeinsam  in  die  Hände,  das  Nornenseil  flechtend,  das  unser 
Lebensfaden,  unser  Wollen,  Dichten  und  Denken  ist;  Erda  heißt 
ihre  Mutter,  aber  der  diese  zeugend  bezwang,  war  der  wandernde 
Gott  mit  dem  Sonnenauge,  vor  dem  den  Philister  Mime  das 
Fürchten  befiel,  dessen  Lieblingskind  aber  der  schmerz-  und  not- 
geborene Siegfried  ist. 

Etwas  leichter  und  daher  ohne  Allegorie  kann  das  Problem 
des  Zweckmäßigen  im  Ästhetischen  kurz  angedeutet  werden.  Es 
ist  zunächst  auch  hier  ganz  richtig:  Was  zweckmäßig  ist,  braucht 
nicht  schön  zu  sein,  und  was  ästhetisch  wirkt,  nicht  zweckmäßig. 
Ein  Taschenmesser,  eine  Kohlenschaufel  sind  nicht  „schöne"  Dinge, 
sondern  nur  solche,  die  der  „Zweckmäßigkeit"  wegen  verfertigt 
sind,  aus  „praktischen"  Rücksichten,  und  sie  können  recht  häßlich 
wirken.  Hätte  aber  ein  Principe  eine  recht  „schöne"  Kohlen- 
schaufel haben  wollen,  so  hätte  Cellini  oder  Dinglinger  gewiß 
eine  unübertrefflich  schöne  gemacht.  Ob  man  damit  besser  oder 
überhaupt  hätte  schaufeln  können,  ist  sehr  fraglich.  Also:  das 
Schöne  ist  nicht  zweckmäßig  u.  s.  w. 

Hingegen  sagte  ein  älterer  englischer  Ästhetiker  einmal,  um  das 
Schöne  als  das  Zweckmäßige  nachzuweisen,  ein  Matrose  beurteile 
ein  Boot  als  schön,  wenn  er  ihm  ansehe,  daß  es  gut  segle  und 
sich  leicht  und  schnell  rudern   lasse.     Wer  ein   wenig  Wasser- 


*  Das  Wort  sei  verstattet! 

DmoBR,  Dramaturgie.  10 
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sportsmann  ist,  wird  mir  beistimmen,  daß  der  Ästhetiker  wie  der 
Matrose  ebenfalls  Recht  haben.  Die  „Schönheit"  in  den  Linien 
eines  Schiffes  ist  assoziierte  Zweckmäßigkeit^  Der  alte  Bucentoro 
ist  zerfallen,  man  weiß  nicht  mehr,  ob  er  gut  zu  rudern  und  zu 
segeln  war,  ebensowenig  wie  man  es  von  dem  Schiffe  weiß,  auf  dem 
Kleopatra  den  Cydnus  hinauffuhr,  um  den  Antonius  zu  kapern. 
Aber  „schön"  waren  diese  Fahrzeuge  gewiß  über  alle  Maßen.  Aus 
der  Geschichte  des  Schiffbaues  ist  jedoch  der  Schluß  zu  ziehen, 
daß  sie  trotz  Gold,  Purpur  und  aller  Herrlichkeit  der  Ausstattung  lange 
nicht  so  graziös  in  den  Linien,  daher  nicht  so  zweckmäßig  gestaltet 
sein  konnten,  wie  die  einfache  flotte  englische  Gig  oder  Yacht 
der  Späteren.  Könnte  man  nun  die  Fahrzeuge  nebeneinander 
stellen,  wie  würde  das  ästhetische  Parisurteil  lauten?  Es  ist  wohl 
möglich,  daß  auch  schließlich  der  Matrose  sich  dem  Urteile  aller 
Laienwelt  anschlösse  und  den  Bucentoro  und  die  ägyptische  Galeere 
vorwöge.  Nehmen  wir  das  an:  übereinstimmend  wäre  also  dann 
das  weniger  Zweckmäßige  das  Schönere. 

Der  Parisapfel  ist  auch  hier  zum  Erisapfel  geworden. 

Und  doch  ist  die  Lösung  nicht  schwer.  Im  freien  Spiele  der 
ästhetischen  Assoziationen  ist  auch  die  Assoziation  einer  Zweck- 
mäßigkeit möglich,  die  mit  den  direkten,  d.  h.  nächstliegenden, 
nutzbar-praktischen  Zwecken  eines  Gegenstandes  nicht  in  Ver- 
bindung zu  stehen  braucht  Ich  möchte  diese  Erscheinung 
das  Prinzip  der  „ästhetischen  Zweckübertragung"  nennen,  aber 
von  keinem  „Gesetze"  sprechen,  da  ich  solche  nicht  gern 
stipuliere.    Der  legendenhaft  gewordene  Prunk  des  venetianischen 


*  Kaiser  WILHELM  II.  wies  einmal  in  einer  Ansprache  —  der  wörtliche  Text 
steht  mir  leider  nicht  mehr  zu  Gebote  —  darauf  hin,  daß  die  Schönheit  der 
ehemaligen  Kriegsfahrzeuge  bei  den  modernen  Panzerschiffen  der  Zweckmäßig- 
keit habe  weichen  müssen.  Das  ist  zutreffend.  Wer  das  Bild  einer  stolzen 
Segelfregatte  mit  den  schlanken  schönen  Linien  im  Auge  trägt,  dem  wird  ein 
qualmender  massiger  Stahlkoloß  von  heute  nicht  besonders  ästhetisch  wohl- 
gefällig sein.  Allein  es  wird  nicht  lange  dauern,  dann  assoziiert  sich  der  Wert 
um,  und  das  moderne  Fahrzeug  wird  auch  sein  ästhetisches  Recht  erhalten, 
und  der  „Typ"  wird  seinen  ästhetischen  Maßstab  für  sich  erzeugen.  Vielleicht 
tritt  an  Stelle  der  Schlankheit  die  imponierende  Macht  und  Kraft  und  Schnellig- 
keit. Auch  ein  Herkules  und  ein  Cyklop  können  „schön"  sein,  nicht  nur  ein 
Apoll  oder  eine  Charitin.  —  Es  hat  auch  ziemlich  lange  gedauert,  ehe  sich  in 
der  Architektur  die  Eisenkonstruktion  gegenüber  der  steinernen  ein  ästhetisches 
Recht  erkämpfte,  aber  schließlich  ist  es  doch  geschehen. 
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Dogenschiffes,  der  märchenhafte  Luxus  am  Schiffe  der  Kieopatra 
haben  mit  der  nautischen  Zweckmäßigkeit  nichts  zu  tun,  und  doch 
schauen  wir  dabei  sehr  wohl  eine  Zweckmäßigkeit  an,  die   uns 
Wohlgefallen  erregt    Selbst  wenn  das  Gold  daran  nicht  nur  von 
Reichtum  und  Macht  spräche,  auch  ein  Catilinarier  oder  Jakobiner 
kann  seinem  Glänze  nicht  widerstehen,  wenn  sein  Leuchten  ihn 
auch  nur  an  die  Sonne  mahnte,  an  reines  Metall,  an  strahlendes 
Licht  u.  s.  w.     Die  Assoziationen   einer  gewissen  Zweckmäßigkeit 
spielen   dabei  mit,    sie  gehören    nicht    zu    der    Vorstellung    des 
Gegenstandes  selbst  als  Begriff,  sondern  werden  nur  an  ihn  ge- 
heftet, auf  ihn  übertragen.     Die  freie  subjektive  Anschauung  im 
Ästhetischen   kann   diese  Übertragung  ermöglichen,  da  sie  nicht 
von  jenen  notwendigen  realen  Eigenschaften  allein  abhängig  ist 
Was  wir  im  Golde  assoziieren,  das  leuchtet  uns  im  Prunk  und 
Schmuck  jener  Schiffe  entgegen    und   überwiegt     Kommt  noch 
dazu   der  Wert  der  Kunstfertigkeit  —  auch  etwas  Zweckmäßiges 
als  Leistung  —  so  übertragen  wir  eine  weitere  Zweckmäßigkeit 
auf    einen    dieser    praktisch    vielleicht    unzweckmäßigen    Gegen- 
stände, und  so  hätte  auch  ein  Feuergerät  aus   der  Hand  Cellinis 
aus  einer  übertragenen  Zweckmäßigkeit  seine  ästhetische  Wirkung. 
Wenn  Kant  bei   dem  Aussehen  von  Blumen,  schön  gefiederten 
Vögeln,  Muscheln  u.  dgl.  keine  Zweckmäßigkeit  hinsichtlich   des 
ästhetischen  Eindruckes  statuieren  will,  so  ist  eine  solche  trotzdem 
vorhanden,  durch  assoziative  Wirkung  entwedej-  von  Farben  und 
Formen,  oder  von   Ideen,  etwa  von  Gedanken  an  schöpferische 
Naturkraft  u.  s.  w.     Die  Assoziation   der  direkten  Zweckmäßigkeit, 
d.  h.  der  eigentlichen  Zwecke,  denen  die  auffallend  schöne  Färbung 
oder    Befiederung    jener    Naturwesen    dient,    kann    dabei    völlig 
außer  acht   bleiben,    in   den    meisten   Fällen   wird    sie  es  auch, 
man   assoziiert  übertragene  Zweckmäßigkeit   und   nicht  etwa  An- 
passung,  Zuchtwahl,  Kampf  ums   Dasein,   woraus   die  Zoologen 
jetzt  jene  Formen  erklären.    Inwieweit  das  Zweckmäßige  mit  dem 
Ethischen  zusammenhängt,  will  ich  nicht  weiter  ausführen,  da  es 
mir  fern  liegt,  hier  auch   noch   über  das  Fundament  einer  Ethik 
zu  philosophieren  und  den  Satz  zu  verteidigen,  daß  das  Gute  nur 
das  Zweckmäßige  sein  kann.    Man  vergegenwärtige  sich  nur,  daß 
eine  solche  Theorie  nicht  sansfagon  mit  der  Exegese  eines  plumpen 
Utilitarismus    zusammengeworfen    werden    darf,    dem    man,    mit 
Recht,  den  Vorwurf  einer  schalen  Nützlichkeit,  der  Rücksicht  nur 

10* 
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auf  die  allernächsten  und  trivialsten  Zwecke  macht,  und  entsinne 
sich  dessen,  was  auf  S.  6  dieser  Schrift  über  direkte  und  indirekte 
Zwecke  gesagt  ist  Die  englischen  Empiriker,  die  in  Ethik  und 
Ästhetik  auf  der  richtigen  Fährte  waren,  haben  nur  leider  zugleich 
die  ganze  Theorie  in  Mißkredit  gebracht,  da  sie  sich  mehr  an  die 
niedere  Jagd  hielten  und  den  Weih  und  die  Sonne  vergaßen,  die 
in  ihrem  Revier  hoch  am  tlimmel  dahinziehen,  und  zwar  wohl  auch 
zweckmäßig.^  Die  Abstufung  im  Reiche  der  Zweckmäßigkeit  von 
niederster  zu  höchster,  von  direktester  animalischer  bis  zu  in- 
direkter, fernster  Selbstaufopferung  zu  vollziehen,  von  LüCüLLüs 
über  Epicür  bis  hinauf  zu  SOKRATES,  von  Macchiavell  bis  zu 
LüTtiERs:  Hier  stehe  ich,  ich  kann  nicht  anders  —  von  Mime  bis 

zu  M.  CüRTiüs,  MüTiüs  ScAEvoLA  und  Winkelried  —  von  Offen- 
bachs niederträchtiger  Helena  bis  zu  ÄSCHYLÜS,  SCHILLER  und  dem 
Dichter  von  Brünnhildens  Todessang  —  das  allein  ist  Sache  der 
diskursiven  Vernunft,  nicht  als  denkende  Betrachtung  der  „Dinge", 
sondern  als  Erwägerin  des  Handelns  und  seiner  Wirkungen,  wenn- 
gleich, wie  erwähnt,  die  Intuition  im  dunkeln  Drange  ihr  voraus- 
laufen oder  die  religiöse  Weltanschauung  die  alte  Erfahrung  sich 
auf  neuen  Tafeln  vom  Sinai  bringen  lassen  kann.  Das  letzte 
Wort  aber  spricht  sie  stets,  und  darum  muß  eine  Ethik  ebenso 
prinzipiell -allgemein  wie  kasuistisch  sein.  —  Auch  hier  gilt  das 
Graduelle,  und  es  darf  nicht  übersehen  werden.  Wohl  ist  richtig, 
daß  aus  dem  edlen  Kunstwerke  alles  „Animalische"  hinauszuweisen 
ist  aber  damit  steht  und  fällt  noch  nicht  das  Problem  des  Zweck- 
mäßigen und  des  „Interesses"  überhaupt.  Es  handelt  sich  hierbei 
um  die  allerwichtigsten  Probleme  der  Ästhetik.  Ich  will  nur  ent- 
fernt auf  eins  hinweisen:  Wenn  Liebmann  z.  B.  sagt:  „Selbst  die 
Schönheit  eines  Weibes  kann  der  Mann  erst  dann  beurteilen  und 
ästhetisch  erkennen,  wenn  er  sie  interesselos,  d.h.  ohne  Spur 
von  Sinnengier  betrachtet",  so  ist  darauf  hinzuweisen^  daß  die 
Zweckmäßigkeit  und  das  Begehren  in  der  Ästhetik  der  leiblichen 
Schönheit  eine  sehr  wichtige  Rolle  spielen,  bis  zum  edelsten  Ant- 
litze hinauf.  ^\an  denke  nur  nicht  immer  gleich  an  „Sinnengier". 
Ich  scheue  mich  aber  nicht,  es  offen  auszusprechen,  daß  auch  das 
sexuelle  Moment  im  Ästhetischen   seinen  wohlberechtigten   Platz 


'  cf.  das  treffende  Urteil  Liebmanns  über  die  englische  Empirie  in  „Analysis 
der  Wirklichkeit".   III.  Aufl.   S.  450. 
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hat,  und  zwar  auch  rücksichtlich  rein  körperlicher  Assoziationen 
mit  ethischen  Ideen,  Interessen  und  Zweckmäßigkeit  verknüpft  sein 
kann,  im  Sinne  einer  Zuchtwahl,  die  auf  leibliche  Veredelung 
ebenso  abzielen  kann  wie  auf  geistige,  und  zuletzt  auf  eine 
Harmonie  von  beiden  hinauslaufen  muß.  Neben,  der  Zweck- 
mäßigkeit in  den  Lebensvorschriften  für  Kleriker  steht  auch  noch 
eine  andere,  die  für  Ungeweihte.^  Die  Verwirrung  ist  nur  daher 
gekommen,  daß  man  die  Faktoren  wie  die  Zwecke  —  direkte  und 
indirekte  —  nicht  genug  auseinander  hielt,  theoretisch  wie  praktisch. 
Viel  Unheil  haben  In  neuer  Zeit  diejenigen  „darwinistischen"  Ästhe- 
tiker gebracht,  die  die  zoologischen  Doktrinen  ihres  weisen  Meisters 
In  flotter  Torheit  ohne  weiteres  auf  das  Gebiet  der  geistigen  Kultur 
anwenden  und  deduktiv,  wie  seit  langer  Zeit  nicht  mehr  erhört, 
die  „Lust  an  der  Musik"  mit  dem  Brunftschrei  des  tiirsches  und 
dem  Kikriki  des  Hahnes  auf  eins  hinaus  spekulieren  wollten. 
Als  ob  es  —  im  Jargon  der  Schule  gesprochen  —  nicht  auch 
eine  geistige  Zuchtwahl  gäbe,  und  als  ob  der  Mensch  nicht  auch 
noch  ein  anderes  Begehren  und  andere  Interessen  hätte  als  die 
der  Population. 

Aber  gerade  diejenigen  Ästhetiker  und  Schönheitsphilosophen, 
die  das  Gebiet  immer  nur  mit  den  sublimsten  Beispielen  der 
höchsten  Kunstleistungen  abgrenzen  wollen  und  die  so  gern  immer 
wieder  Schillers  Gedicht,  die  Künstler,  zitieren,  mögen  sich  klar 
machen,  daß  des  Dichters  Satz: 

„Der  Menschheit  Wflrde  ist  in  eure  Hand  gegeben, 

Bewahret  siel 

Sie  sinkt  mit  euchl  Mit  euch  wird  sie  sich  heben  I 

Der  Dichtung  heilige  Magie 

Dient  einem  weisen  Weltenplane, 

Still  lenke  sie  zum  Ozeane 

Der  großen  Harmonie." 

einfach  Wortgeklingel,  Schall  und  Rauch  sein  müßten,  wenn  zu 
Recht  bestände: 

Schön  ist,  was  ohne  Interesse  gefällt, 

Das  Gute  aber  ist  mit  Interesse  verbunden. 


*  Welche  heillose  Verwirrung  in  ästhetischen  Fragen  herrscht,  zeigte  die 
Beratung  der  Lex  Heinze  im  Deutschen  Reichstage.  Während  die  einen  alles 
Nackte  für  unsittlich  erklärten  („Zentrum'*),  sollte  durch  die  anderen  womöglich 
jede  gemalte  Lüsternheit  oder  Schmutzfinkerei  mit  dem  Ehrenkleide  der  „Kunst*' 
bemäntelt  werden.  („Liberal!*') 
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Vielmehr  könnte  man  formulieren:  Schön  ist,  was  mit  dem  Inter- 
esse des  Guten  verbunden  ist,  obgleich  damit  der  ästhetische 
Spezialbegrlff  des  „Schönen"  noch  nicht  erschöpft  ist 

Bei  der  Wichtigkeit  des  Problems,  konnte  ich  mir  nicht  ver- 
sagen, in  dieser  Schrift  wenigstens  einige  Grundtakte  als  Präludium 
anzuschlagen. 

§4 

Aus  unserer  Reihe  von  Beispielen  ästhetischer  Gesetze  sind 
noch  zwei  übrig  geblieben,  das  von  FECHNER  angeführte  „Prinzip 
der  Versöhnung",  das  sogar  in  metaphysischer  Beleuchtung  auftrat 
und  ferner  das  „des  kleinsten  Kraftmaßes". 

Was  das  erstere  anbelangt,  so  ist  es  ein  Inhalts-  und  kein 
Formgesetz.  Es  repräsentiert  eine  „Idee"  —  eine  „regulative"  vielleicht, 
im  Sinne  Kants  —  und  die  entsprechende  Form  im  Kunstwerke 
ist  erst  der  von  jener  erforderte  äußere  Ausdruck.  Wird  ein  dis- 
harmonischer Akkord  durch  einen  harmonischen  aufgelöst,  schließt 
ein  Trauerspiel  mit  einer  versöhnenden  Szene,  so  ist  der  Eindruck 
der  „Versöhnung"  nicht  als  abhängiges  Resultat,  als  Konsequenz 
von  Klanggesetzen  der  Musik  oder  von  technischen  Strukturgesetzen 
der  Dramatik  bewirkt,  sondern  vielmehr  ist  es  die  Idee,  die  verlangt, 
daß  „in  Hinblick  auf  die  göttliche  Gerechtigkeit  oder  Gerechtigkeit  der 
Weltordnung,  welche  Quellen  der  Unlust  mit  Strafen  entgegentritt", 
ein  trauriges  Ereignis  durch  ein  lustvolles  kompensiert  werden 
müsse;  kurz  gesagt:  weil  in  dieser  schönen  und  guten  Gotteswelt 
zuletzt  alle  Dissonanz  und  Disharmonie  auf  Versöhnung  hinausläuft, 
soll  diese  also  auch  im  Orchester  und  oben  auf  der  Bühne  als  ein 
lustvolles  Ende  gut  Alles  gut  gegeigt  oder  gezeigt  werden  müssen. 

Welche  normative  Bedeutung  Fechner  diesem  Prinzipe  bei- 
mißt, erhellt  aus  dem  Satze:  „Ein  trauriger  Abschluß  ohne  irgend 
ein  Moment  der  Versöhnung  bleibt  überhaupt  gegen  die  Regeln 
der  Kunst."    Sehen  wir  zu. 

Hölderlin  schließt  sein  „Griechenland"  mit  folgender  Strophe: 

„Mich  verlangt  ins  bessere  Land  hinQber, 

Nach  Alkaus  und  Anakreon, 

Und  ich  schlief  im  engen  tiause  lieber 

Bei  den  Heiligen  in  Marathon; 

Achl  es  sei  die  letzte  meiner  Tranen, 

Die  dem  heil'gen  Griechenlande  rann, 

Laßt,  0  Parzen,  laßt  die  Sehnen  tönen, 

Denn  mein  Herz  gehört  den  Toten  anl" 
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Es  ist  eine  Frage  für  sich,  ob  wir  jetzt,  an  der  Schwelle  des 
zwanzigsten  Jahrhunderts,  noch  in  eine  solche  Hellenenschwärmerei 
verfallen  können,  daß  wir  vor  lauter'  retrospektiver  Sehnsucht 
nach  dem  hyperidealisierten  Publikum  des  SOPHOKLES  —  und  des 
ARiSTOPtiANES!  — in  der  Gegenwart  es  nicht  mehr  aushalten  könnten ; 
aber  wer  in  den  reinen,  klaren  und  tiefen  See  des  HöLDERLiNschen 
Dichtergeistes  sich  versenkt,  wird  immer  ergriffen  sein  von  dessen 
Weihe  und  Schönheit  Wo  aber,  steckt  in  diesem  Gedichte  das 
Moment  der  Versöhnung?  Doch  nicht  in  dem  Gedanken,  daß  die 
Parze  ein  „besseres  Land"  erschließen  werde?  Das  wäre  doch  mehr 
als  eine  Interpretation  ad  usum  delphini,  anzunehmen,  er  fände  ein 
jenseitiges  Hellas  wieder!  —  Wo  ist  das  „Prinzip"  zu  finden  in 
Byrons  gewaltigem  Gedicht:  „Der  Gefangene  von  Chillon"?  Ge- 
wiß nicht  darin,  daß  der  letzte  Überlebende  endlich  in  Freiheit  ge- 
setzt wird,  nein,  die  Gefangenschaft  hat  ihm  das  Leben  für  immer 
vernichtet,  er  schließt:  „auch  ich  sah  seufzend  in  der  Freiheit 
mich".  —  Ein  titanisches  Werk  der  „Anklageliteratur"  —  und  zwar 
der  hoch  poetischen  von  ehedem  —  ist  dies  Gedicht,  eine  Symphonie 
von   Dissonanzen,   in   denen  es  auch  endet     Ist  es  anders  mit 

Goethes  Harfnerlied:  „Wer  nie  sein  Brot  mit  Tränen  aß"? 

„Ihr  führt  ins  Leben  uns  hinein,  ihr  laßt  den  Armen  schul- 
dig werden,  dann  überlaßt  ihr  ihn  der  Pein:  denn  alle  Schuld 
rächt  sich  auf  Erden."  —  Wer  kennt  euch  nun,  ihr  „himm- 
lischen Mächte"?  Der,  der  dies  singt,  oder  Fechner,  der 
meint,  daß  „die  Weltordnung  dasselbe  Prinzip  der  schließ- 
lichen Versöhnung,  was  die  Kunst  einhalten  müsse,  nicht  minder 
einhält"? 

Soll  ich  etwa  ein  solches  Stück  Dissonanz  nur  unter  der 
reservatio  mentalis  auffassen,  daß  per  saldo  doch  die  Melodie  des 
Universums  „befriedigend"  geht?  —  Gewiß  nicht,  eine  solche 
Ergänzungsassoziation  wäre  weder  in  des  Dichters  Stimmung  noch 
in  der  Wirkung  auf  den  Leser  beabsichtigt  —  Es  gibt  Stunden, 
wo  uns  das  Leben  nur  in  Dissonanzen  tönt,  und  manchem  ist 
es  überhaupt,  bis  ans  ersehnte  Grab,  darauf  abgestimmt,  manchem 
Manne  geht  der  Riß  der  Welt  auch  durchs  Herz,  unverheilbar, 
unversöhnlich.  Und  ein  solcher  war  der  edle,  unglückliche 
HÖLDERLIN.  Und  ihm  gab  ein  Gott  zu  sagen,  was  er  litt  Was 
wird  nun  alsdann  mit  der  FECHNERschen  Ansicht  von  den  „Regeln 
der  Kunst"?    Sind  solche  Poemate  unkünstlerisch,  fallen  sie  aus 
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detn  Rahmen  des  Ästhetischen  heraus,  weil  sie  dessen  ,,Gesetz" 
nicht  befolgen? 

Ich  nahm  die  Beispiele  bisher  nur  aus  dem  Reiche  der  Musik 
und  Poesie,  und  zwar  mit  Absicht,  denn  diese,  als  Künste  des 
Transitorischen  haben  die  Mittel  zur  Verfügung,  die  Dissonanz  in  der 
Folge  aufzuheben,  das  Traurige,  Schmerzliche,  in  der  Folge  zu 
lindern.  Ganz  anders  aber  wird  es  in  den  bildenden  Künsten,  in 
denen  das  Traurige,  Schmerzliche  nur  in  einem  einzigen  Moment 
dasteht,  starr  und  unbeweglich,  unveränderlich.  Jedes  Kruzifix, 
jede  Pieta  ist  eine  solche  Dissonanz,  und  will  ich  sie  auflösen, 
so  muß  ich  mir  zumeist  die  Gedanken  dazu  ganz  wo  anders  her- 
holen, als  aus  dem  Kunstwerke  selbst;  etwa:  „Seid  getrost,  ich 
habe  die  Welt  überwunden"  oder:  „Galiläer,  du  hast  gesiegt"". 
Wozu  ich  aber  gar  nicht  verpflichtet  bin.  Es  ist  wohl  möglich, 
daß  der  Künstler  in  des  Heilandes  Züge  Verklärung,  Versöhnung 
Weltüberwindung,  Erlösung  und  Auferstehung  gelegt  hat,  aber 
ebenso  möglich  ist,  daß  das  Bild  des  Gekreuzigten  —  namentlich 
die  ältere  deutsche  Plastik  wußte  das  bitterste  Todesleiden  an  sich 
in  erschütternder  Realistik  und  doch  ergreifender  Schönheit  zu 
schildern,^  —  nur  sagt:  „Ich  bin  das  Liimm,  das  der  Welt  Sünde 
trägt"  und  „Mutter,  siehe,  das  ist  dein  Sohn!"  —  Und  das  ist 
auch  eine  Weltordnung,  aber  in  dunklerem  Kolorit  als  die  FECtiNERs, 
eine,  die  ein  Gottesopfer  braucht,  um  Sinn  in  das  Dasein  zu 
bringen.  Es  kann  eine  „Versöhnung"  darin  liegen,  jawohl,  aber 
nur  eine  mit  dem  Opfer  von  Blut  und  Wunden  erkaufte.  Und  nur 
diese  letztere  sehe  ich  in  der  entsprechenden  Bildnerei.  —  Wie 
steht  es  aber  mit  dem  berühmten  Laokoon?  Wo  ist  da  das 
versöhnende,  zuletzt  überwiegende  lustvolle  Element?  Die  Schön- 
heit des  Kunstwerkes  mildert  mir  wohl  das  Gräßliche,  aber  ver- 
söhnen kann  sie  es  mir  nicht.  Keine  eingeimpfte  Kunstregel  kann 
mich  anders  stimmen  als  auf:  Grausames  Leiden  durch  Götterstreit, 
Götterrache,  Götterwillkür. 

Ich  nehme  den  Begriff  „Gesetz"  nicht  als  Kautschukbegriff. 
Begriffe  sind  der  Klarheit  wegen  da,  nicht  des  Gegenteils  wegen. 
Ich  kann   unter  „Gesetz"  nichts  anderes   verstehen,  als   entweder 


^  z.  B.   in   den    Kruzifixen   im    Naumburger   Dom   und   in   der  Goslarer 
Domkapelle. 
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uvüynri  oder  vrfjwos,  weil  ich  der  Ansicht  bin,  nichts  anderes 
darunter  verstehen  zu  dürfen.  Irgend  welche  bloße  Überein- 
stimmungsreihen ,  gleiche  Formen  aus  gleichen  Ideen,  können  mir 
nicht  dafür  gelten.  Sagt  jemand:  Ich  verlange,  daß  die  Kunst 
versöhnt,  nun  wohl,  so  soll  er  sie  versöhnen  lassen,  wenn  er 
—  ein  Künstler  ist  Dann  haben  wir  eine  versöhnende  —  und 
wir  haben  sie  schon,  mitunter  recht  gewaltsam.  Sagt  ein  andrer, 
meine  Kunst  soll  nicht  versöhnen  —  so  nehme  ich  sie  auch  an. 
Kunst  ist  beides,  wenns  recht  gekonnt  wird.  Sagt  aber  ein  Dritter: 
Es  ist  ein  Gesetz  der  Kunst,  daß  sie  versöhnen  muß,  so  ist  er 
auf  dem  Holzwege.  Was  Fechner  in  diesem  „Prinzipe"  aus- 
spricht, ist  eine  philosophische  These,  eine  Idee,  die  allerdings 
so  allgemein  ist,  daß  sie  zur  Regel  geworden  ist  und  dadurch 
zum  ästhetischen  Rezept.  Aber  daß  wir  alles  andere  darunter  zu 
suchen  haben  als  ein  ästhetisches  Gesetz,  dafür  war  der  Nachweis 
nicht  schwer  zu  erbringen. 

Schon  der  Nachsatz  „wenigstens  erscheint  es  jedem  so,  der 
nicht  Pessimist  ist",  führt  ihn  in  sich.  Ein  zwingendes  Gesetz 
müßte  für  jedermann  gelten,  ob  er  Pessimist  ist  oder  nicht.  Es 
ist  ganz  gleich,  ob  einer  Skeptiker,  Optimist  oder  Pessimist  ist, 
die  Schwerkraft  wird  er  nicht  negieren  können,  und  kauft  er  sich 
eine  Brille,  so  ist  diese  nach  einem  einheitlichen  Gesetze  der 
Optik  geschliffen,  oder  er  kann  sie  nicht  brauchen.  iWit  der 
„Weltordnung"  verhält  es  sich  etwas  anders.  Diese  ist  Ansichts- 
sache. SCilOPENilAüER  und  die  Inder  denken  anders  darüber,  als 
die  Juden  oder  als  LEIbniz  und  FECtiNER.  Es  liegt  mir  ferne, 
gegen  die  Weltanschauung  einer  so  feinsinnigen,  vornehm-idealen 
und  ehrfurchtgebietenden  Persönlichkeit,  wie  FECHNER  war,  zu 
polemisieren,  es  muß  nur  darauf  aufmerksam  gemacht  werden, 
daß  sie  nicht  zwingend  ist,  weil  nicht  beweisbar.  Andere  Philo- 
sophen behaupten  das  Gegenteil  mit  gleichem  Rechte.  Was 
Fechner  hier  in  diesem  Prinzipe  ausspricht,  ist  seine  ganz  persön- 
liche Weltansicht,  und  diese  ist  eudämonistisch;  von  dieser  Ansicht 
ist  überhaupt  seine  Ästhetik  mehr  oder  weniger  durchdrungen. 
Bei  der  Aufstellung  dieses  Prinzipes  ist  dem  sorgsamen  Ästhetiker 
„von  Unten"  plötzlich  ein  —  übrigens  leicht  verzeihlicher  —  Ge- 
danke „von  Oben"  gekommen. 

Gehen  wir  nun  zum  letzten  über,  zum  Gesetze  des  kleinsten 
Kraftmaßes.    Es  dokumentiert  sich  als  ein  psychophysisches,  als 
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solches  wollen  wir  es  nicht  lanf echten,  wozu  hier  auch  gar  nicht 
der  Ort  wäre.  Wir  wollen  vielmehr  annehmen,  es  hätte  im  weiten 
Gebiete  der  Psyche  unbestrittene  Gültigkeit  Aber  wir  prüfen  es  auf 
seine  nomothetischen  Konsequenzen  innerhalb  der  Ästhetik.  Erinnern 
wir  uns,  was  Vierordt  schrieb:  „daß  immer  das  den  Eindruck  des 
Schönen  (Leichten,  Ungezwungenen,  Freien)  macht,  was  mit  dem 
Aufwand  der  möglichst  geringen  Muskelkraft  erreicht  wird."  Der 
Muskelkraft  entspricht  die  geistige:  „Gibt  es  doch  Gedichte,  wie 
das  Mignonlied,  von  denen  man  sich  sagen  muß,  daß  in  ihnen 
nicht  ein  einziges  Wort  anders  gewählt  werden  dürfe." 

„Danach  würde  jedes  Werk  der  bildenden  Kunst,  jedes  Ge- 
dicht u.  s.  w.  immer  nur  diejenigen  Mittel  anwenden  dürfen, 
welche  zur  Erreichung  des  Zweckes  erforderlich  sind.  Werden 
weitere,  nicht  absolut  nötige,  wenn  auch  an  sich  noch  so  gerecht- 
fertigte Mittel  verwendet,  so  wirkt  ein  solcher  Pleonasmus  nur  er- 
müdend." 

In  diesen  Sätzen  sind  mehrere,  und  zwar  recht  verschiedene 
Thesen  miteinander  vermischt,  die  aber  sehr  wohl  auseinander 
gehalten  werden  müssen.  Der  oberste  Satz  lautet:  Die  ästhetische 
Wirkung  hängt  ab  von  dem  relativ  geringsten  Energieverbrauche. 
Zweiter  Satz:  Das  ästhetische  Wohlgefallen  beruht  auf  dem  Momente 
der  Leichtigkeit  Drittens:  Die  „Leichtigkeit"  entspricht  dem  geringeren 
Energieverbrauche.  Die  ästhetische  Wirkung  wird  also  um  so  höher 
sein,  je  weniger  Energie  durch  die  Mittel  der  Vorstellung  absorbiert 
wird.  Die  Vergeudung  der  Mittel  aber  offenbart  sich  ästhetisch 
im  Pleonasmus,  dieser  muß  daher  mißfällig  sein,  also  vermieden 
werden.  —  Keiner  dieser  Sätze  hält  aber  einer  reiflichen  Über- 
legung stand  und  außerdem  sind  sie  weit  davon  entfernt,  einer 
den  andern  zu  unterstützen.  Der  Generalirrtum  besteht  darin,  daß 
das  physiologisch-psychologische  Moment  des  kleinsten  Energie- 
verbrauches mit  dem  subjektiven  und  dem  ästhetischen  Momente 
der  Leichtigkeit  zusammen  geworfen  wird,  obgleich  alle  drei  ver- 
schieden sein  können.  Denn  „leicht"  im  Sinne  einer  Leistung, 
„facilis",  ist  nicht  ohne  weiteres  identisch  mit  „leicht"  im  dy- 
namischen Sinne,  levis.  Es  kann  ja  unter  Umständen  identisch 
sein:  Hebe  ich  ein  Blatt  Papier  auf,  so  bedarf  ich  dazu  eines  sehr 
geringen  Energieverbrauches,  versuche  ich,  ein  Zentnergewicht  zu 
heben,  so  ist  das  eine  Anstrengung  für  mich. 

Die  Begriffe  „leicht"  und  „schwer"  im  Sinne  der  Leistung  ent- 
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sprechen  hier  völlig  der  aufgewandten  Energie,  ja  direkt  dem  ob- 
jektiven Gewichte  des  Gegenstandes.  Jedoch  kann  die  subjektive 
Leistungsleichtigkeit,  der  Doppeldeutigkeit  des  Begriffes,  die 
ViERORDT  nicht  genügend  beachtete,  entsprechend,  ganz  unab- 
hängig von  der  objektiven  dynamischen  sein.  Während  ich  mich 
jetzt  mit  einem  Zentner  schwer  abplagen  muß,  war  mir  ehedem, 
als  ich  mich  körperlich  durch  Sport  mehr  übte,  das  Heben  einer 
solchen  Last  geläufiger  („leichter,  ungezwungener,  freier"),  und 
einem  Manne,  der  lediglich  als  Lastträger  arbeitet,  wird  es  noch 
leichter  werden.  Aber  ist  in  allen  drei  Fällen  nicht  die  aufge- 
wandte Muskelkraft  die  gleiche,  ebenso  wie  ein  Zentner  ein  Zentner 
bleibt?  Es  wird  mir  ferner  viel  „leichter"  sein,  mit  einem  halben 
Zentner  auf  dem  Rücken  über  einen  Plankensteg  zu  gehen,  als 
mit  einem  Papierblatte  über  ein  Seil  zu  laufen.  Die  Leichtigkeit 
als  dynamischer  Energieverbrauch  und  als  lediglich  subjektives 
Moment  der  Übung  muß  also  wohl  unterschieden  sein. 

Und  wiederum  verschieden  davon  ist  das  ästhetische  Moment 
der  Leichtigkeit  Was  dieses  ausmacht,  so  habe  ich  bereits  auf 
Seite  77  seine  Erklärung  gegeben  und  auf  seinen  assoziativen 
Charakter  aufmerksam  gemacht,  der  die  ästhetische  „Leichtigkeit" 
durchaus  unabhängig  von  einer  direkt-dynamischen  erscheinen  läßt. 
Es  ist  wohl  richtig:  Wenn  zwei  Packträger  beim  Transport  eines 
Klaviers  mühsam  die  Treppe  hinauf  stampfen,  stöhnen  und  ächzen, 
so  gewährt  das  keinen  sonderlich  ästhetischen  Eindruck;  würde 
hingegen  ein  Zirkusherkules  auf  verschränkten  Armen  ein  Pianino 
„mit  Leichtigkeit"  balanzieren,  so  könnte  das  eher  gefallen.  Aber 
man  erwäge  erstens,  daß  der  Energieverbrauch  der  gleiche  ist  — 
denn  das  Gewicht  des  Instrumentes  ändert  sich  nicht,  .demgemäß 
auch  nicht  das  Maß  der  Muskelkraft,  seinen  Widerstand  zu  über- 
winden —  ja,  daß  sogar  hier,  unter  dem  ästhetischen  Eindrucke 
der  Leichtigkeit  vielleicht  ein  größerer  Kraftaufwand  verborgen 
sein  kann,  als  sonst.  Denn  abgesehen  davon,  daß  im  genannten 
Falle  ein  einziger  die  Arbeit  leistet,  in  die  sich  dort  zwei  Personen 
teilten  —  wo  ist  denn  zweitens  der  Beweis  dafür,  daß  die  ästhe- 
tische Leichtigkeit,  die  oft  nur  scheinbar  ist,  nicht  sogar  eine 
größere  Energie,  physische  oder  psychisclje,  erfordern  kann,  als 
die  Leistung,  die  ästhetisch  mißfällt?  Denn  nicht  nur  die  sub- 
jektive Leichtigkeit  durch  Übung  bewirkt  den  Eindruck  der  ästhe- 
tischen Leichtigkeit;   um   sie  hervorzurufen,   kann   auch  geradezu 
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ein  größerer  Kraftaufwand  erforderlich  sein.  Die  niedern  Künste 
geben  aucli  hier  am  besten  ein  Beispiel:  denlien  wir  uns  zwei 
Recitturner,  die  den  Riesenschwung  vorführen,  der  eine  mangeihaft, 
der  andere  „leicht*',  „spielend''.  Dem  ersten  sieht  man  an,  daß  er 
nur  mit  Mühe  sich  herumschwingt,  der  andere  saust  um  die  Stange 
wie  ein  WindmühlflUgel.  Der  letztere  ruft  ästhetisch  den  Ein- 
druck größerer  Leichtigkeit  hervor,  und  trotzdem  bedarf  es  zu 
solchem  raschem  Umschwünge  nicht  nur  größerer  Übung,  sondern 
eines  größeren  Aufwandes  von  Muskelkraft,  über  die  der  schlechtere 
Artist  nicht  verfügt.  Auch  auf  geistigem  Gebiete  gilt  dasselbe: 
Wer  sagt  mir  denn,  daß  es  stets  weniger  Mühe  und  Anstrengung 
kosten  müsse,  ein  einfaches,  „leicht"  erscheinendes  Gedicht  mit 
den  passendsten  Bildern  und  Worten  zu  konzipieren,  als  ein  un- 
geschicktes, als  eine  Sudelei,  einen  Gedanken  prägnant  zu  formulieren, 
als  eine  unklare  Weitläufigkeit?  Das,  was  ästhetisch  leicht  aus- 
sieht, kann  unter  Umständen  das  viel  schwieriger  zu  Leistende 
sein  und  erfordert  alsdann  das  größere  Kraftmaß.  Sieht  man  es 
denn  einem  Werke  an,  ob  es  seinem  Schöpfer  leicht  gefallen  ist 
oder  nicht?  Der  eine  Künstler  produziert  in  spielender  Genialität, 
der  andere  aber  bekennt:  „Ich  fühle  die  lebendige  Quelle  nicht  in 
mir,  die  durch  eigene  Kraft  sich  emporarbeitet,  durch  eigene  Kraft 
in  so  reichen,  so  frischen,  so  reinen  Strahlen  aufschießt;  ich  muß 
alles  durch  Druckwerk  und  Röhren  aus  mir  heraufpressen!"  Und 
dieser  andere  ist  Lessing.^  Wer  aber,  der  die  Emilia  Galotti,  die 
Minna  von  Barnhelm  liest  oder  sieht,  hat  den  entgegengesetzten 
Eindruck  von  „Leichtigkeit",  oder  wer  sieht  gerade  nicht  bei 
Lessing,  daß  „nicht  ein  einziges  Wort  anders  gewählt  werden 
dürfe"?      . 

Alsdann  ist  das  ästhetisch  Wirksame  durchaus  auch  nicht 
streng  an  das  Moment  der  Leichtigkeit  gebunden.  Man  wird 
noch  lange  kein  Recht  haben,  ein  Gesetz  der  Leichtigkeit  als  not- 
wendige Norm  zu  fordern.  Denn  umgekehrt  kann  auch  auf  die 
Anschauung  von  Schwierigkeit,  Last  und  Mühe  der  ästhetische 
Eindruck  abzielen:  so  beim  Atlas,  der  die  Weltkugel  trägt  und 
der  geradezu  sinnlos,  d.  h.  wertlos  würde,  wenn  wir  ihm  ansähen, 
daß  er  sein  Geschäft  mit  „Leichtigkeit",  etwa  gar  balanzierend,  ver- 
richtete.    Und  müssen  wir  den  Clown,  der  mit  dem  geringsten 

'  Hamburger  Dramaturgie.    Letztes  Stück. 
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KraftmaBe  und  mit  Leichtigkeit  eine  Pfauenfeder  auf  der  Nase 
trägt,  ästhetisch  höher  schätzen,  als  ihn,  den  das  Gewicht  unserer 
Erde  und  Welt  drüclit?  Also  weder  Kraftmaß,  noch  „Leichtigkeit", 
noch  ästhetisches  Wohlgefallen  stehen  in  dem  Verhältnisse  strenger 
Abhängigkeit  voneinander. 

Nun  ist  allerdings  nicht  zu  vergessen,  daß  nicht  das  absolute, 
sondern  nur  das  relative  Kraftmafs  in  Anschlag  kommen  soll. 
Aber  wo  haben  wir  denn  einen  Maßstab,  an  dem  das  Verhältnis 
der  absoluten  Notwendigkeit  der  „Mittel"  zum  „Zwecke"  des  Kunst- 
werkes gemessen  und  und  nach  dem  die  absolut  nötigen  von 
den  bloß  „noch  so  gerechtfertigten"  (!)  Mitteln  geschieden  werden 
müßten? 

Vom  Dynamometer  würde  er  ganz  unabhängig  sein.  „Es 
dürfen  nur  diejenigen  Mittel  angewendet  werden,  die  zur  Er- 
reichung des  Zweckes  erforderlich  sind."  Wenn  doch  daneben 
stände,  worin  der  Zweck  eines  jeden  Werkes  der  bildenden  Kunst, 
eines  jeden  Gedichtes  beruht!  Die  Ästhetiker  sagen  wohl:  im 
.^Schönen",  und  das  Schöne  wiederum  soll  in  der  „Lust"  beruhen. 
Also:  je  einfacher  die  Mittel  wären  (je  weniger  sie  physische 
oder  psychische  Anstrengung  verursachen),  desto  höher  wäre  das 
ästhetische  Wohlgefallen,  die  Lust.  Wir  müssen  immer  vor  Augen 
haben,  daß  das  „Gesetz"  vom  Energieaufwand  im  gleichen  Sinne 
für  die  Produktion  und  für  die  Rezeption  zu  gelten  habe,  obgleich 
auch  hier  Vierordt  eins  mit  dem  andern  vermengt  Wenn  nun 
ein  schwieriger  zu  verstehendes  Werk,  eine  Dichtung,  die  uns 
viel  Kopfzerbrechen  macht,  eine  Symphonie  Beethovens,  der 
WAGNERsche  Ring,  DANTES  göttliche  Komödie,  der  Faust,  kurz, 
alle  großen  und  tiefen  Werke  an  die  Rezeption  die  intensivsten 
Ansprüche  von  geistiger  Energie  stellen,  so  erwäge  man  nur,  ob 
sich  bei  der  durch  solche  Werke  hervorgerufenen  „Lust"  eine 
Proportionalität  zu  dem  Maße  von  Lust  erkennen  läßt,  die  uns 
nur  ein  einfaches,  kleines  und  sofort  verständliches  Lied,  wie  etwa 
das  Mignonlied  oder  GOETtlEs  „Über  allen  Wipfeln  ist  Ruh"  erweckt. 
Erst  wenn  dies  der  Fall  wäre,  könnte  man  von  einem  Verhältnis 
von:  Zweck  —  Mittel  —  Energieverbrauch  reden.  Man  kann 
vielmehr  nur  sagen:  Das  große,  intensiv  anstrengende  Werk  er- 
weckt „Lust",  und  das  andere,  kleine  ebenfalls.  Wer  aber  will 
behaupten,  daß  die  Intensität  dieser  Lust  nachweislich  so  ver- 
schieden  sei,  daß  z.  B.  der  Faust  einige  tausendmal  mehr  Lust 
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erwecke,  als  die  auf  dem  Kickelhahn  geschriebenen  acht  Zeilen 
des  „Nachtliedes",  daß  alsdann  —  da  man  mit  ViERORDT  doch 
annehmen  muß,  daß  GOETHE  in  seiner  Künstlerschaft  die  richtige 
Proportionalität  der  Mittel  verwandt  habe  —  des  „Wanderers 
Nachtlied"  nur  Anspruch  auf  einen  viel  geringeren  „Zweck",  also 
dementsprechend  nur  auf  ein  ganz  klein  bißchen  Lust  habe?  Denn 
bei  Goethe  müßte  ich  doch  wohl  mit  Recht  aus  der  größeren 
Quantität  der  Mittel  auf  eine  größere  der  Zwecke,  und  zwar  der 
erreichten,  schließen  dürfen.  Umgekehrt,  wenn  aber  jemand  be- 
haupten wollte,  daß,  da  es  nun  einmal  kein  Hedonometer  gibt,  er 
auch  keinen  rechten.  Quantitätsunterschied  machen  könne,  und 
er  daher  der  Ansicht  ist,  daß  ihm  der  Faust  bei  allem  Energie- 
aufwände  eine  gleiche  Lust  erwecke  wie  das  kleine  Lied  —  was 
schließlich  wohl  gesagt  werden  könnte  —  muß  ihm  dann  der 
Faust  als  ein  Monstrum  von  Zweckwidrig-Unkünstlerischem  er- 
scheinen? Und  wiederum:  Angenommen,  die  Wirkung  wäre  gleich 
intensiv,  das  kleine  Gedicht  erschütterte  mich  so  stark  wie  der 
Faust,  und  ich  müßte  anerkennen,  daß  der  Dichter  jeweils  die 
passendsten  Mittel  angewandt  habe,  so  würde,  setzt  man  für  die 
psychische  gleiche  Wirkung  einen  gleichen  psycho-physischen 
Energieverbrauch  voraus,  dessen  Rechnung  wieder  nicht  hinsicht- 
lich der  Mittel  übereinstimmen.  Die  ästhetische  Wirkung  ist 
imponderabel,  das  Gesetz  vom  kleinsten  Kraftmaß  drückt  ein 
ponderables  Verhältnis  aus,  und  wer  beides  vereinigen  will,  will 
tlolz  an  Eisen  löten,  Wein  mit  der  Elle  messen.  Die  „ästhetischen 
Mittel"  sind  vollständig  frei.  Was  GOETHE  auf  dem  Kickelhahn 
in  jener  Weihenacht  empfand,  das  konnte  er  künstlerisch  wieder- 
geben, ganz  wie  er  wollte.  Er  konnte  ein  ganzes  Buch  daraus 
machen.  Und  umgekehrt  konnte  er  die  Stimmung  des  Faust- 
Monologs  in  acht  Zeilen  niederlegen.  Der  „Zweck**  bestimmt 
nicht  die  Mittel,  sondern  die  Mittel  bestimmen  diesen  insofern, 
als  jedes  einzelne  ästhetische  Mittel  auch  wiederum  eine  ästhe- 
tische Wirkung  erzeugen  kann.  Deshalb  war  es  dem  Dichter  frei- 
gestellt, imNachtliede  anstatt  weniger  Akkorde  eine  ganze  Symphonie 
auszuspinnen;  jeder  Takt  mehr  von  GOETHE  wäre  eine  Erweiterung 
des  poetischen  Gehaltes  gewesen  —  aber  darum  denn  doch  nicht 
eine  Verschlechterung. 

Was  uns  an  diesen  acht  Zeilen,  so,  wie  sie  eben  sind,  ergreift, 
ist  wohl  die  Kürze  und  Schlichtheit    Aber  dieser  ästhetische  Reiz 
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beruht,  wenigstens  meiner  persönlichen  Empfindung  nach,  auf  einer 
bestimmten  Assoziation:  der  der  Stimmung,  der  Übereinstimmung 
von  Ruhe,  Schlummer,  wenn  ich  so  sagen  darf,  von  Müdigkeit 
draußen  in  der  Natur  und  drinnen  im  Innern.  Im  Metrum,  in 
der  onomatopoetischen  Charakterisierung  durch  dieses  und  durch 
die  Wahl  der  Vokale  in  den  männlichen  und  weiblichen  Reimsilben 
(Ruh,  du,  Walde,  balde)  kommt  sie  zum  Ausdruck.  „Spürst  du  kaum 
einen  Hauch."  Es  ist  mir,  als  ob  auch  des  Sängers  Brust  müde  wäre, 
und  das  Gedicht  selbst  auch  nur  ein  leiser  Hauch,  als  Antwort,  als 
eine  seelische  Resonanz,  auf  den  Schlummer,  der  leise  durch  die 
Natur  weht.  Mich  will  es  anmuten,  als  lebe  in  diesem  „Hauche'' 
etwas  von  dem  Geiste  Spinozas:^  Menschenbrust  und  Menschen- 
dasein zerfließen  in  der  Intuition  zum  Modus  der  göttlichen  Natur, 
das  einzelne  Ich  zur  Welle  eines  ewigen  Ozeans.  Und  will  dieser 
ruhen,  so  kommt  auch  über  die  Welle  der  Schlummer,  und  leise 
und  sanft  löst  ihre  Kraft  sich  auf  in  Ruhe.  —  „Gleichwie"  sagt 
man  wohl  bei  der  Interpretation  derartiger  Lyrik,  die,  einfühlend 
oder  sonst  wie  assoziierend,  eine  Parallelstimmung  von  Natur- 
anschauung und  innerer  Situation  als  Resultante  sich  ergeben 
läßt;  aber  GOETtiE  hat  hier  keinen  einzigen  Vergleich  gebracht, 
nicht  einmal  durch  Anthropomorphismen,*  er  führt  ohne  jegliches 
Gleichnis  nur  die  einfache  Tatsache  an:  Ruhe  in  der  Natur.  Und 
gerade  dadurch  wird  bie  Beziehung  zu  dem  „Warte  nur,  balde 
ruhest  du  auchl''  so  geheimnisvoll:  Es  ist  mehr  als  ein  bloßer 
poetischer  Vergleich;  in  Müdigkeit  und  Schlummer  von  Natur 
und  Menschenbrust  schlummert  eine  Identität 

Die  poetische  Form  dieses  Gedichtes,  ihre  Einfachheit,  Klar- 
heit und  Schlichtheit,  entspricht  nun  sehr  wohl  dem  „Gedanken" 
des  Gedichtes,  und  wenn  man  das  Wort  dafür  einsetzen  will,  dem 
,^wecke".  Aber  die  Harmonie  der  künstlerischen  Mittel  zu  dem 
Zwecke  beruht  alsdann  auf  dem  adäquaten  Inhalte  der  Assozia- 
tionen, das  Passende  dann  auf  dem  sogenannten  „Charakteristischen": 
Wenn  die  Stimmung  der  Natur  Ruhe,  fast  Schweigen  ist,  und  die 


^  Das  soll  aber  das  Thema :  Goethe  als  Spinozist  gar  nicht  weiter  berühren  I 
*  Wie  z.  B.  die  LENAüsche  „Bitte"  sie  enthält: 

„Weil*  auf  mir,  du  dunkles  Auge, 

Obe  deine  ganze  Macht, 

Ernste,  milde,  träumerische, 

unergründlich  süße  Nacht." 
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individuelle  Stimmung  damit  iiongruent,  so  ,,stimmt"  wiederum 
diejenige  Form  dazu,  die  allen  Aufwand  von  Kraft  und  Mitteln 
vermeidet.  Müdigkeit  und  Ruhe  sind  das  Gegenteil  von  »^Energie- 
aufwandt  Und  somit  ist  auch  die  Form  dieses  Gedichtes  an- 
scheinend so  einfach,  ihre  Schlichtheit  aber  so  tief  ergreifend. 
Ich  gebe  zu,  daß  jeglicher  „Pleonasmus"  in  diesem  Gedichte 
dessen  ganz  eigenartige  Wirkung  beeinträchtigen,  schwächen  würde. 

Nun  denke  man  sich  aber  den  Fall,  GOETHE  hätte  zwei  Zeilen 
mehr  hineingeschrieben.  Im  Rahmen  seiner  Naturschilderung 
stehen  nur  zwei  Gegenstände:  die  Bäume  (Wipfel)  und  die  Vöglein. 
Hätte  er  nicht  vielleicht  den  Schlummer  im  Walde  auch  noch  durch 
Blumen,  die  ihre  geschlossenen  Kelche  senken,  illustrieren  dürfen? 
Er  hat  es  nicht  getan.  Aber  wenn  er  es  getan  hätte,  würden  wir 
dann  auf  einmal  den  Eindruck  eines  mißlungenen  Kunstwerkes 
haben  müssen?  Würden  wir  das  Nachtlied  ablehnen,  weil  wir 
intuitiv  empfänden,  daß  durch  die  zwei  Zeilen  mehr  die  durch 
den  Zweck  erforderlichen  Mittel  überstiegen  seien?  Ich  glaube, 
daß  durch  zwei  weitere  Zeilen  von  Goethes  Hand,  gleich  einer 
Energieverschwendung  von  257oI>  das  Gedicht  uns  nicht  minder 
gefallen  würde.  Ich  meine:  die  Notwendigkeit  und  die  „Recht- 
fertigung der  Mitter  ist  eins  und  ist  frei;  sie  kann  nur  auf  Asso- 
ziationen beruhen,  und  wenn  man  sie  auf  objektive  Kraftmaße 
hinausführen  will,  so  wird  die  Theorie,  offen  herausgesagt,  Unsinn. 

ViERORDT  verweist  aber  auf  das  Mignon-Lied  als  Beispiel, 
freilich  ohne  sein  Gesetz  daran  im  einzelnen  zu  illustrieren  und 
nachzuweisen.  Versuchen  wir  es  selbst.  Es  wird  zuerst  sehr 
schwer  fallen,  seinen  „Zweck"  zu  definieren. 

Mit  der  allgemeinen  Deutung  von  „Lust"  komme  ich  nicht 
mehr  aus,  denn  Lust  erwecken  will  oder  soll  ja  ein  jedes  Kunst- 
werk; das  einzelne  muß  durch  seine  individuelle  Eigenart  seinen 
speziellen  Zweck  haben.  Und  dadurch  wird  die  Frage  nur  um  so 
schwieriger.  Ausdruck  des  Zweckes  ist  wohl  der  leitende  Ge- 
danke, der  sich  in  diesem  Gedichte  ausspricht  Und  dieser  ist: 
„Zieh  mit  mir  nach  Italien!"  Mignon  spricht  ihn  zu  Wilhelm  Meister 
aus,  Goethe  aber  läßt  ihn  Mignon  sagen,  auch  an  uns  gerichtet.  Die 
Sehnsucht  der  dichterischen  Figur  ist  die  seine,  und  hinter  dem 
erdichteten  Adressaten  stehen  wir.  Also  ist  der  künstlerische 
Zweck  doch  wohl  in  der  Aufforderung  zu  suchen,  nach  dem 
Süden   zu  gehen,   und   der  weitere  Zweck,  Sehnsucht  danach  zu 
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erwecken  —  worauf  man  ja  wohl  auch  das  Gedicht  hinausdefinieren 
könnte,  diesem  zu  subordinieren.  Erst  durch  dieses  bestimmte 
Thema  kann  der  aligemeine  Zweck,  „Lust'*  zu  erregen,  erfüllt 
werden.  Sehen  wir  nun  zu,  ob  dieser  Zweck  wirklich  durch  die 
Anwendung  des  kleinsten  Kraftmaßes  erreicht  wird.  Würde  es 
diesem  zufolge  nicht  am  zweckmäßigsten  sein,  wenn  Mignon- 
GOETüE  einfach  sagte:  Geh  mit  mir  nach  Italien!?  Nun  mag  es 
vielleicht  als  absolut  nötig  zugestanden  werden,  daß  ein  Schmeichel- 
wort hinzugefügt  wird:  „Geliebter",  obwohl  ein  einsilbiges  Wort, 
etwa  „Schatz"  oder  „Herz",  etwas  weniger  Energie  verbraucht, 
darum  also  vorzuziehen  wäre.  Aber  lassen  wir  den  dreisilbigen 
„Geliebten"  stehen.  Ich  will  auch  konzedieren,  daß  es  zweck- 
mäßig ist,  durch  Angabe  von  Lockmitteln,  als  da  sind  Südfrüchte, 
das  ilaus  mit  Säulen  und  Marmorbildern,  das  romantische  Gebirge, 
zu  überreden  und  dem  Geliebten  und  uns  Sehnsucht  zu  erwecken. 
Aber  wenn  nach  dem  Satze  „Pleonasmus  ist  Energieverschwendung" 
die  ästhetische  Norm  nur  die  „absolut  nötigen"  Mittel,  mögen  andere 
„auch  noch  so  gerechtfertigt  sein",  gelten  lassen  will,  so  ist  dem- 
nach das  Mignonlied  eine  recht  fehlerhafte  Leistung.  Welch'  ein 
Pleonasmus!  Myrte  und  Lorbeeren,  die  mögen  zweckmäßig  er- 
wähnt sein,  aber  die  Häufung  von  Zitronen  und  Goldorangen 
klingt  hier  sogar  wie  Tautologie.  Und  nicht  mehr  als  dreimal 
sagt  Mignon:  Dahin,  dahin  möcht'  ich  u.  s.  w.;  und  bei  jedem 
Male  wird  das  „dahin"  noch  obendrein  wiederholt.  Ich  bitte 
darum,  mir  nachzuweisen,  daß  dieser  Pleonasmus  „absolut  nötig" 
ist,  mir  erscheint  er  nur:  „auch  noch  so  gerechtfertigt!"  Ich 
meine  aber:  der  „Pleonasmus"  und  mit  ihm  die  Energiever- 
schwendung haben  im  Ästhetischen  unter  umständen  das  gleiche 
Recht,  wie  der  Satz:  die  Kürze  ist  die  Würze.  Man  lese  z.  B.  die 
Rede  der  Anna  in  Richard  dem  Dritten  (1,2)  nach:  welcher  Pleonas- 
mus von.  Flüchen  rauscht  da! 

Und  welche  Energieverschwendung  wird  vollends  in  der  Musik 
getrieben!  Wo  ist  der  Maßstab,  der  in  den  Variationen  das 
„absolut  nötige"  bestimmt?  Die  italienische  Opernarie  erscheint 
geradezu  als  eine  Mißwirtschaft  von  Kraft. 

Wir  kommen  auch  hier  zu  dem  Resultate:  Mag  das  Gesetz 
vom  kleinsten  Kraftmaße  in  der  Physiologie  oder  in  der  Psycho- 
logie seine  Bedeutung  haben,  als  Norm  innerhalb  des  Ästhetischen 
erweist  es  sich  als  Irrtum. 

DnoxB,  Drarnfttorgle.  11 
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§5 

Exemplifizieren  wir  nun  aus  dem  im  Vorhergehenden  Ge- 
wonnenen auf  unser  spezielles  Gebiet,  die  dramatische  Kunst  Seit 
alters  her  hat  man  von  den  „Gesetzen"  des  Dramas  gesprochen, 
und  bis  auf  den  heutigen  Tag  spricht  man  davon,  in  keiner 
Kunst  ist  die  Produktion  so  abhängig  gewesen  von  theoretischen 
Normen  wie  im  Drama.  Für  Malerei  und  Plastik  hat  man  ja  eben- 
falls zu  verschiedenen  Zeiten  Vorschriften  erhoben  und  in  der 
Geschichte  der  Ästhetik  haben  sie  ihr  Archiv  gefunden,  aber  zu 
einer  solchen  dauernden  Gültigkeit,  zu  solcher  traditionellen  Herr- 
schaft sind  sie  nirgends  gelangt,  wie  in  der.  dramatischen.  Es 
soll  nicht  verkannt  werden,  daß  gerade  diese  Kunst,  da  sie  in 
ihrem  inneren  Wesen  viel  mehr  mit  Intellektuellem  verknüpft  ist, 
denn  jede  andere,  eine  diskursive  Behandlung,  als  deren  Resultate 
sich  gewisse  Form-Theorien,  Schemata  und  Normen  ergeben,  er- 
forderlich macht  In  diesem  Sinne  ist  das  Aufsuchen  von  Normen 
und  technischen  Regeln  geradezu  notwendig,  und  es  entspricht  nur 
den  in  diesem  Buche  vertretenen  Ansichten,  die  diskursive  Behand- 
lung dieser  Kunst  zu  deren  eigenem  Nutzen  systematisch  zu  be- 
festigen und  zu  erweitem. 

Aber  eben  von  diesem  Standpunkte  aus  muß  auch  die  Frage 
des  Normativen  prinzipiell  unfk  so  tiefer  erwogen  werden.  Denn, 
indem  man  nach  „Gesetzen''  des  Dramas  fahndete,  geschah  es 
fast  ausschließlich  unter  der  stillschweigenden  Voraussetzung  und 
dem  Postulate,  in  diesen  gewisse  Grundgesetze  zu  finden,  die  als 
unumstößliche,  alleinige  Bedingungen  der  höheren  dramatischen 
Wirkung  anzusehen  seien,  als  stringent,  so  wie  LESSING  in  dem 
vorgenannten  Zitat  von  den  Gesetzen  des  ARISTOTELES  sprach. 

Die  kritischen  Erwägungen  dieses  Paragraphen  sollen  daher 
—  um  Mißverständnissen  gleich  a  limine  zu  begegnen  —  nicht 
gegen  Normen  überhaupt  gerichtet  sein,  sondern  nur  gegen  die 
Auffassung  von  deren  stringenter  Gültigkeit  Es  soll  durchaus 
nicht  einer  planlosen,  sogenannten  „genialen"  Willkür  und  Stil- 
Faselei,  wie  sie  mitunter  in  der  Produktion  als  extreme  Reaktion 
gegen  jeden  „Regelzwang"  auftrat,  das  Wort  geredet  werden. 
Wir  wenden  uns  nur  gegen  das  Dogma,  den  traditionellen  Normen 
auch  zugleich  eine  ausschließliche  Bedeutung  zuzumessen,  als  den 
„gleichen,  ewigen  organischen  Gesetzea,  die  wohl  zeitweilig  ver- 
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nachlässig!  oder  miBverstanden  werden  können,  doch  aber  in  der 
reinen  Gestalt,  in  welcher  sie  zuerst  die  Eigenart  der  Kunstgattung 
konstituierten,  immer  wieder  hervortreten,  sich  als  unvertilgbar  und 
immanent  erwiesen "  ^  ARISTOTELES  hat  für  das  Abendland  den 
Kodex  der  Dramatik  normiert  und  formuliert,  und  die  neuere  Zeit 
hat  sich  ununterbrochen  bemüht,  ihn  zu  exegesieren,  weniger 
aber,  ihn  zu  kritisieren.  Die  französische  Klassik  pochte  auf  seine 
Autorität,  und  wenn  LESSING  jene  bekämpfte,  so  geschah  dies  nur, 
um  diese  in  ihrem  „wahren"  Sinne  zu  erforschen,  zu  verteidigen 
und  um  so  fester  zu  sanktionieren.  Es  handelte  sich  bei  ihm,  wie 
bei  LüTtiER,  nur  darum,  die  reine  Autorität  wieder  zur  Geltung  zu 
bringen.  Und  noch  heute  bemüht  sich  ein  großer  Teil  der  drama- 
turgischen Literatur  darum,  die  Gesetze  des  Dramas  aus  der  giechisch- 
aristoteiischen  Autorität  heraus  endgültig  festzustellen.  Die  Griechen 
gelten,  und  zwar  immer  durch  die  Vermittelung  des  Aristoteles, 
als  die  Entdecker  jener  „Gesetze",  und  unsere  dramaturgische  Theorie 
wie  ebenso  die  gesamte  dramatische  Praxis,  ist  auf  ihre  Grund- 
normen eingeschworen;  im  gesamten  Reiche  des  Geisteslebens 
hat  wohl  kein  Heiliger,  selbst  THOMAS  VON  AqüINO  nicht,  eine  so 
lange  und  unumstrittene  Autorität  genossen,  wie  der  Verfasser 
jenes  korrumpiert  auf  uns  gekommenen  Textes  der  Poetik. 

Vor  wenig  Jahren  noch  schrieb  GEORG  GÜNTHER,  der  Ver- 
fasser des  bereits  erwähnten,  sehr  respektabeln  Werkes:  „Grund- 
züge  der  tragischen  Kunst",  mit  dem  bezeichnenden  Untertitel: 
„Aus  dem  Drama  der  Griechen  entwickelt",  —  unter  der  Kapitel- 
überschrift „Die  Grundgesetze  aller  Tragik"  folgendes:  „Es  gilt  nun- 
mehr, auf  Grund  der  beobachteten  Erscheinungen  in  alter  und 
neuerer  Zeit  diejenigen  Gesetze  zu  entwickeln,  auf  welchen  die  tra- 
gische Kunst  nach  ihrem  innersten  Wesen  ein  für  allemal  beruht, 
jene  sozusagen  ewigen  Normen  festzustellen,  die  sie  als  Kunstart 


'  Günther,  Grundzüge  der  tragischen  Kunst  u.  s.  w.  Leipzig  1885.  S.  383. 
—  In  anbetracht  der  Fülle  der  Literatur  will  ich  mich  auf  dieses  Buch  be- 
schränken, ich  führe  es  mehr  als  typisches  Beispiel  an,  denn  als  Autorität; 
das  letztere  schon  aus  dem  Grunde  nicht,  weil  GOntüer  zu  gewissen  Einzel- 
fragen der  Forschung  (Theorie  von  ^oj  und  9<^i?off,  sowie  der  xci^o^uiff)  einen 
persönlichen  Standpunkt  einnimmt  und  ich  mich  sonst  veranlaßt  sehen  müßte, 
\m  einzelnen  mich  kritisch  darüber  zu  äußern,  was  hier  gar  nicht  meine  Absicht 
sein  kann.  Ich  will  daher  nur  bemerken,  daß  das  Werk  GOnthers  eine  gründ- 
liche und  umfangreiche  Arbeit  ist  und  durchaus  rechtfertigt,  daß  ihr  Beachtung 
zuteil  wird. 

11  ♦ 
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spezifisch  charakterisieren.  Dieselben  müssen  —  und  dies  dar- 
zulegen ist  der  Zweck  des  voriiegenden  Buches  —  sich  nachweisen 
lassen  bis  in  jene  ersten  und  ältesten  Zeiten,  da  die  Tragik  ihr 
selbständiges  Dasein  begann,  von  ihren  Schwesterkünsten  sich  zu- 
erst mit  Bewußtsein  schied.  In  ihren  Keimen  und  Ansätzen  zum 
mindesten  müssen  sie  uns  entgegentreten  aus  den  Dichtungen  des 
ÄSCHYLOS,  was  auf  diesen  folgt,  darf  nur  den  Charakter  der  Weiter- 
bildung und  Fortentwickelung  in  der  vorgezeichneten  Richtung, 
darf  höchstens  stellenweise  eine  Entartung  aufweisen,  von  welcher 
die  Kunst  in  ^inem  späteren  Stadium  zu  den  naturgemäßen  Bahnen 
und  Regeln  zurückkehrt^'^ 

Klingt  das  nicht  fast  wörtlich  wie  LESSING? 

Die  Abhängigkeit  der  gesamten  abendländischen  höheren  Dra- 
matik von  der  Antike  offenbart  sich  sowohl  in  den  Normen  der 
formalen  Struktur  wie  in  der  inhaltlichen.  Wenn  wir  das  ernste 
Drama  des  Abendlandes  auf  seine  Struktur  hin  prüfen,  so  finden 
wir,  daß  von  der  hellenischen  Tragödie  an  bis  über  StiAKESPEARE 
zu  Schiller  und  Wagner*  die  meisten  Werke  auf  ein  und  derselben 
Grundform  ^ aufgebaut  sind;  selbst  das  feinere  Lustspiel  —  abgesehen 
von  der  Volkskomödie  früherer  Zeiten,  die  immer  ihre  Selbst- 
ständigkeit wahrte,  und  von  dem  modernen  Schwank  und  der 
Posse  —  versucht  sich  dieser  Struktur  ebenfalls  zu  nähern;  und 
es  hat  auch  für  die  dramatische  Grundform  des  Aufbaues  nur 
eine  sekundäre  Bedeutung,  ob,  wie  im  sogenannten  „Schauspiel", 
dem  Produkte  einer  späteren  Zeit,  statt  einer  traurigen,  eine  ver- 
söhnende Lösung  des  Konfliktes  eintritt,  und  ob  die  Handlung 
vereinfacht  in  drei,  anstatt  ehemals  in  fünf  Akten  sich  abrollt. 

Die  „Immanenz"  der  griechischen  Norm  kann  als  historische 
Tatsache,  wenigstens  im  großen  und  ganzen  nicht  bestritten 
werden.  Nicht  als  ob  diese  Kunstform  die  ausschließlich  vorhandene 
wäre.  Neben  der  antik-griechischen  steht  noch  die  indische  Drama- 


*  S.  426. 

*  Der  künstlerische  Aufbau  der  R.  WAGNERschen  Dramen  ist  noch  nicht 
eingehend  gewürdigt  worden,  obgleich  auch  hier  sich  seine  Meisterschaft  offen- 
baren würde,  denn  die  architektonische  Gliederung  seiner  Dichtungen  ist  be- 
wunderungswürdig, den  besten  Stücken  Shakespeares  gleich.  Die  Dichtungen 
von  Rienzi,  sowie  der  Entwurf  zu  „Jesus  von  Nazareth''  können  z.  B.  als 
vollendete  Muster-Schemata  der  historischen  Tragödie  gelten. 

'  In  Gustav  Freytags  „Technik  des  Dramas"  tibersichtlich  dargestellt. 
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tik,  der  ein  relativ  hoher  Kunstwert  von  niemandem  abgesprochen 
werden  kann,  und  außerdem  entwickelten  sich  im  Abendlande  un- 
abhängig die  mittelalterlich-christliche  und  die  Volksdramatik.  Wir 
wollen  über  deren  Wert  hier  kein  Urteil  fällen,  aber  es  muß  kon- 
statiert werden,  daß  sie  ein  autochtbones  Produkt  bargen,  daß  die 
Entwicklung  sie  über  bloß  primitive  Anfänge  weit  hinausgeführt 
hat,  und  daß  in  ihr,  schon  nicht  zum  mindesten  in  ihrer  Organi- 
sation, die  Keime  zu  einer  erfolgreichen  und  höheren  Weiterbildung 
liegen  konnten.  Allein  noch  ehe  die  selbständig  erwachsene  christ- 
liche Dramatik  des  Mittelalters  sich  zu  höherer  Kunstform  ent- 
falten konnte,  schnitt  ihr  das  Schicksal  diese  Entwicklung  ab: 
die  Renaissance  brachte  die  Antike  wieder  zurück,  und  statt  des 
in  heimischer  Erde  gesprossenen  Stammes  grünte  und  wuchs, 
fruchtbringend,  aus  dem  Safte  seiner  Wurzeln  das  Pfropfreis  einer 
gestorbenen  Kultur,  nachdem  es  ein  Jahrtausend  im  Herbarium 
der  Geschichte  vergessen  geschlummert  hatte.  In  der  eigenen  Zeit, 
in  der  eigenen  Kultur,  hatte  die  griechische  „Tragödie"  sich  zwar 
ausgelebt,  war  sie  langsam  abgestorben,  noch  unter  dem  eigenen 
griechischen  Himmel,  weil  „die  Gattung  erschöpf  bar  war."  „Nur 
eine  Gattung  war  möglich;  wenn  es  mit  dieser  abwärts  ging,  so 
war  kein  Innehalten  mehr,  denn  das  Gehäuse  der  Tragödie,  ihre 
Gestalt  und  ihre  sämtlichen  Voraussetzungen  waren  so  großartig, 
daß  alles  bedroht  war,  wenn  einmal  der  Geist  diesen  Leib  nicht 
mehr  vollständig  beseelte."^  Aber  die  Tote  kehrte  wieder  und 
siegte  —  zuerst  auf  dem  Umweg  über  den  Römer  Seneca.  Was 
jedoch  brachte  man  zurück,  was  siegte?  War  es  die  Mumie  oder 
der  Geist,  oder  war  es  ein  glanzvolles  Auferstehungswunder  von 
beiden?  —  Je  nachdem.  Leib  und  Seele  in  der  Harmonie  des 
Lebendigen  war  schon  ehedem  zerstört  Die  griechische  Tragödie, 
wie  die  Komödie,  war  als  Lebendiges  schon  mit  ihrem  Volke 
untergegangen,  sie  war  ein  so  ausgeprägt  nationales  und  kulturelles 
Produkt,*  von  der  Wurzel  bis  zur  Krone,  daß  sie,  wenn  sie  wirk- 
lich hätte  auferstehen  sollen,  unter  Fremden  gewandelt  wäre,  wie 
ein  Gespenst  unter  dem  Lichte  eines  anderen  Tages,  da  man  eine 
andre  Sprache  redet 

Zuerst  holte  man  die  Mumie  ein.    Die  alten  Kunsterzeugnisse 


'  Jacob  BüRCKfiARor,  Griech.  Kulturgeschichte,  III,  S.  255. 
*  cf.  ebenda  das  Folgende. 
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wurden  der  Form  wegen  verehrt,  noch  ehe  man  ihren  Geist  zu 
fassen  und  ihn  zurückzubannen  vermochte.  Sie  waren  „Literatur" 
geworden,  man  liebte  sie  zunächst  um  der  Sprache  willen.^ 
Schon  lange  vorher  hatte  man  Terenz  und  Plaütüs  deswegen 
wieder  hervorgeholt.  —  Die  Einleitung  der  HROTSViTtlA  zu  ihren 
Nachdichtungen  ist  ein  urkundlicher  Beleg  dafür. 

Aber  weiterhin  mußte  die  griechische  Tragödie  vervollkommnend 
wirken  durch  zwei  Vorzüge,  mit  denen  sie  den  Bedürfnissen  der 
Kunst  und  der  Zeit  entgegenkam:  die  straffe,  organische,  künst- 
lerische Form  und  den  humanistischen  Ideengehalt  Und  wie  die 
Plastik  an  dem  griechischen  Kunstwerke  die  Offenbarung  eines 
höheren  Musters  und  Kunstideals  gewann,  so  auch  die  Dramatik. 
Die  autochthone  Kunst  verblieb,  aber  nur  in  den  volkstümlichen 
Gattungen  heiterer  Muse,  die  Gebildeten  erkannten  in  dem  römischen 
und  griechischen  ernsten  Drama  eine  Superiorität,  und  wie  schon 
die  Tendenz  der  gesamten  Geisteskultur  sich  der  Antike  hinneigte, 
so  ward  auch  das  antike  Drama  nunmehr  zum  Muster  genommen. 
Die  allmählich  fortschreitende  Kunst  der  Dramatik  ist  dessen  kon- 
sequente Ausgestaltung,  bis  zu  SüAKESPEARE,  bis  zu  den  Klassikern 
der  Franzosen,  bis  zu  Lessing  und  der  deutschen  Klassik. 

Es  mag  verstattet  sein,  diesen  Entwickelungsgang  mit  wenigen 
Hauptstrichen  kurz  zu  skizzieren. 

Es  ist  charakteristisch  für  die  ganze  Bewegung,  daß  zunächst 
die  Rückimporteure  der  alten  Form  weniger  die  Künstler  selbst 
waren,  als  die  Gelehrten;  und  es  ist  ebenso  charakteristisch,  daß 
hier  die  ersten  Nachahmungen  der  antiken  dramatischen  „Poesie'^ 
künstlerisch  so  gut  wie  wertlos  waren.  So  geschah  es  an  allen 
Kulturherden,  in  Italien,  von  wo  die  Renaissance  ausging,  in  Frank- 
reich, in  Spanien,  in  Deutschland,  in  den  Niederlanden.^    Mit  dem 

*  Ein  Beleg  für  viele:  „Der  Danziger  Arzt  PlacotomüS,  ein  entschiedener 
Anhanger  der  Aufführungen  TERENZischer  Lustspiele,  erl;l arte' sich  1564  gegen 
die  deutschen  Aufführungen,  die  einer  Lateinschule  unwürdig  seien,  denn  die 
Schüler  sollten  doch  lieber  für  die  periti  und  artlfices,  als  für  den  vulgus  im- 
peritus  und  die  opifices  spielen  —  es  sei  widersinnig,  wenn  man  in  den 
Schulen  bei  Strafe  verbiete,  deutsch  zu  sprechen  und  doch  deutsche  Auf- 
führungen veranstalte."  CRElZENACtl,  Gesch.  d.  neueren  Dramas,  Bd.  III,  1903. 
Seite  370. 

*  Der  Holländer  JOOST  VAN  den  Vondel,  1587—1679,  macht  insofern  eine 
Ausnahme,  als  in  seinen  Werken,  trotz  allem  künstlichen  Klassizismus  (Tragödie 
mit  Chören),  echtes  Dichterblut  pulst  und  er  bis  auf  den  heutigen  Tag  sich  als 
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antiken  Muster  selbst  trat  aber  zugleich  ein  nicht  minder  wichtiges 
Element  mehr  und  mehr  in  den  Vordergrund :  der  Theoretilier.  Die 
mittelalterliche  Dramatik  war  ein  Naturgewächs,  mit  der  antiken  kam 
auch  der  maßgebende  Gärtner,  der  Aristoteles.  Seit  1498  war 
in  Italien  seine  Poetik  in  lateinischer  Übersetzung  durch  G.  Valla, 
seit  1508  im  Original  zugänglich  ^  und  trat  neben  die  bisher  vor- 
zugsweise gebräuchliche  Ars  poetica  des  HORAZ.  Die  Regeln  seiner 
Poetik  enthalten  die  wichtigste  und  umfänglichste  bis  auf  uns  ge- 
kommene Dramaturgie  der  Alten.  Wir  sehen  überall  auf  Grund 
des  antiken  Musters  das  Drama  sich  umformen,  die  Volkskunst 
mit  der  von  den  Gelehrten  geförderten  kämpfen,  bis  sie  unterging. 
Es  ist  zu  bemerken,  daß  die  Autorität  des  Aristoteles,  die  sonst 
in  allen  anderen  wissenschaftlichen  Dingen  gerade  im  Mittelalter 
floriert,  in  der  Renaissance  nachgelassen  hatte,  nun  aber,  nachdem 
er  in  Scholasticis  etwas  kritischer  betrachtet  wurde,  in  artibus  um 
so  mehr  dominiert.  —  In  Italien,  am  Hofe  LORENZOs  de  Medic 
erneuerte  POMPONiüS  Laetüs  das  römische  Theater,  „was  auf  die 
Fortentwicklung  der  dramatischen  Kunst  in  Italien  die  schlimmste 
Rückwirkung  äußerte;  denn  von  da  an  wurde  die  Nachkünstelung 
der  Alten  einseitige  Regel  der  höheren  Dramatik,  welche  in  ge- 
lehrtem Dünkel  das  Volksdrama  dem  Zufall  und  der  plebejischen 
Roheit  überließ."^  Das  erste  italienische  Trauerspiel  nachantiker 
Form,  der  Orfeo  des  POLIZIANO,  wurde  1472  In  Mantua  aufgeführt. 
„In  der  Tragik  wurde  die  durch  PoLiziANOs  „Orfeo"  eröffnete  Bahn 
eingehalten.  Die  tragische  Dichtung  war  demnach  Sache  der  Ge- 
lehrten, gleichsam  ein  Monopol  des  philologischen  und  anti- 
quarischen Wissens,  gewaltsames,  kaltes  und  unpopuläres  Repro- 
duzieren klassischer  Formen.  An  die  Spitze  dieser  tragischen 
Machwerke  stellen  die  Italiener  die  „Sofonisba"  von  BRISSINO  — 
eine  geistlose  Schulübung  nach  angeblich  aristotelischen  Vor- 
schriften (1515).  Auch  die  Komödie,  die  nicht  nur  als  commedia 
deir  arte  als  reines  Volksprodukt  anzusehen   Ist,  erhielt  in   der 


einziger  der  gelehrten  Renaissance-Poeten  auf  der  Bühne  behauptet  hat,  inso- 
fern nämlich,  als  in  Amsterdam  alljährlich  ein  Werk  von  ihm  aufgeführt  wird. 
Aber  SctiERR  trifft  das  Richtige,  wenn  er  hinzusetzt,  daß  er  „wenigstens  offiziell 
mit  Enthusiasmus"  verehrt  werde.  Patriotische  und  lokal-patriotische  Rücksicht 
(GlESBRECtiT  VAN  AemstelI)  sind  das  Hauptmotiv  seiner  Unsterblichkeit. 

^  cf.  CRElZENACti,  Gesch.  d.  n.  Dramas,  II,  479. 

'  SCHERR,  Allgem.  Gesch.  der  Literatur,  I,  S.  338,  355,  356. 
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commedia  erudita,  dem  nun  aufkommenden  Gelehrten-Lustspiele, 
ihren  Widerpart,  auch  für  sie  galten  die  Regeln  des  ARISTOTELES  als 
einzige  Richtschnur.  Terenz  und  PlaüTüS  feierten  in  der  Ursprache 
ihre  Auferstehung  vor  der  besten  Gesellschaft,  nicht  nur  der  welt- 
lichen, sondern  auch  der  geistlichen  Höfe  und  in  den  „Akademien''.^ 

Am  Hofe  zu  Ferrara  machte  man  Ausstattungsstücke  daraus, 
mit  Ballett  und  Feuerwerk.* 

In  Frankreich  trat  unter  Franz  dem  Ersten  die  literarische 
Renaissance  der  Antike  um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  auf. 
Der  Import  geschah  durch  den  Hof.  Mochten  es  politische  Gründe 
sein,'  wie  Scherr  annimmt,  die  den  König  zur  Einfuhr  des  frem- 
den Pfropfreises  veranlaßten,  oder  mag  im  Herüberwandern  der 
Antike  aus  Italien  sich  nur  der  Einfluß  einer  allgemeinen  Zeitströmung 
geltend  gemacht  haben,  das  bleibe  dahingestellt  KATtlARiNA  VON 
Medici,  die  ruchlose,  aber  ebenso  kluge  und  mit  der  geistigen 
Bildung  ihrer  Heimat  erfüllte  Frau,  hatte  am  Hofe  ihres  Vaters,- des 
Herzogs  von  ürbino,  so  viel  der  humanistischen  Gelehrsamkeit  und 
Kunst  empfangen,  daß  es  nicht  zu  verwundern  ist,  wenn  sie  auch  am 
französischen  Hofe  ihrem  Geschmacke  Rechnung  trägt,  und  auch  durch 
sie  die  neuere  Kunst  dort  Eingang  und  Protektion  gewinnt*  „Diese 
Bemühungen  trugen  denn  auch  rasch  ihre  Früchte;  sie  drückten 
einerseits  der  französischen  Poesie,  die  man  gewaltsam  nach  den 
Mustern  der  Antike  modelte,  ohne  dem  Geiste  dieser  Muster  irgend 
eine  Einräumung  zu  machen,  den  Charakter  der  Nachahmung  auf 
und    begründeten   anderseits,    indem   sie  die  Bildung  von  allen 


^  cf.  Creizenach,  Gesch.  d.  n.  Dramas,  II,  S.  1—7. 

*  cf.  Jag.  BüRCKtiARDT,  Kulturgesch.  d.  Renaiss.    III.  Aufl.     II,  S.  35  u.  f. 

•  „Es  mußte,  nachdem  LüDWiG  XI.  die  Macht  der  großen  Vasallen  ge- 
brochen und  für  die  Einheit*  Frankreichs  und  das  monarchische  Prinzip  unend- 
lich viel  getan  hatte,  Franz  I.  sehr  daran  liegen,  den  Traditionen  der  Seigneurie 
die  Nahrung  der  öffentlichen  Meinung  zu  entziehen,  und  deshalb  tat  er  den 
romanischen  Formen,  in  denen  er  sich  persönlich  gefiel,  zum  Trotz  alles,  um 
die  geistige  Tätigkeit  der  Nation  auf  Bahnen  zu  lenken,  welche  den  Erinnerungen 
der  romantischen  Periode  ferne  lagen.  Daher  die  eifrige  Begünstigung,  welche 
er  und  sein  tlof  den  klassischen  Studien  zuteil  werden  ließ,  daher  die  Be- 
mühungen, die  moderne  Bildungsgeschichte  Frankreichs  an  das  römische 
Altertum  und  nicht  an  das  feudale  Mittelalter  zu  knüpfen."  Scherr,  a.  a.  0., 
I,  S.  218. 

^  Ober  die  Aufführungen  italienischer  Stücke  am  Hofe  und  über  deren 
Einfluß  bei  Creizenac«,  Bd.  III,  S.  77,  89  u.  f.  das  Nähere,  sowie  II,  449. 
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nationalen  Erinnerungen  losrissen  und  dieselbe  gerade  dadurch 
zu  einer  exlilusiven  Sache,  zu  einem  Eigentum  der  Bevorrechteten 
machten,  auch  in  geistiger  Beziehung  die  schroffe  Zerspaltung  der 
Nation  in  privilegierte  und  gelmechtete  Stände/'  „Das  Volksdrama 
erhielt  sich  eine  Zeitlang  von  der  Hofdichterei  unabhängig,  war 
jedoch  nicht  imstande,  gegenüber  den  vom  Hofe  ausgehenden 
gelehrten  Theorien,  gegenüber  der  mißverstandenen  Auffassung  und 
Nachahmung  des  lilassischen  Altertums  seinen  volkstümlichen  Ent- 
wickelungsgang  zu  verfolgen  und  erlag  daher  binnen  kurzem  eben- 
falls der  Diktatur  der  höfischen  Gelehrsamkeit."^ 

Die  Antike  bestimmt  von  nun  an  die  Kunstform,  aus  der 
Praxis  wie  aus  der  Theorie  heraus.  Mag  man,  wie  es  bei  Creize- 
NACH  geschieht,  der  letzteren  einen  geringeren  Einfluß  zumessen 
als  der  ersteren,  mag  also  das  Renaissance-Drama  mehr  den  Vor- 
bildern der  antiken  Dramatiker,  Seneca,  EüRIPIDES  nachgemacht 
sein,  als  der  Theorie  des  HORAZ  und  Aristoteles  nachkonstruiert, 
der  Effekt  ist  derselbe,  denn  Praxis  und  Theorie  gehen  vereint 
auf  ein  gemeinsames  Ziel  zu.  Mit  voller  theoretischer  Absicht 
wird  das  alte  Volksdrama  bekämpft  „bis  aufs  Messer"',^  um  das 
neue,  mitunter  jämmerliche,  höfisch-akademische  Kunstprodukt  ein 
Korybantenlärm  gemacht,  den  nicht  nur  die  Clique  anhebt,'  nein, 
in  den  die  hochachtbaren  Spitzen  der  philologischen  Gelehrsam- 
keit nicht  minder  wie  die  Spitzen  des  Staates  einstimmen.^  Tat- 
sache ist  und  bleibt,  daß  von  Jodelle  an  über  Boileau  bis  zu 


*  SctiERR,  am  angef.  Orte. 

■  cf.  Creizenach,  BcL  II,  S.  440  und  III,  S.  78.  85  u.  s.  w. 

'  Bei  der  Aufführung  der  Kleopatra  des  Jodelle,  des  ersten  „Plejaden"- 
Gestirnes,  der  sein  Machwerk  mit  Chören  ausstattete  und  es  in  schwerfälligen 
Alexandrinern  klappern  ließ,  war  König  Heinricü  II.  zugegen,  „er  schenkte  dem 
Dichter  fünfhundert  Taler  und  gab  ihm  noch  andere  Gnadenbeweise  wegen 
dieser  chose  nouvelle  et  tr^  belle  et  tr^  rare**.  „Vermutlich  war  es  nach  einer 
dieser  Aufführungen,  daß  die  „docte  bände*'  der  jungen  Dichter  zu  Ehren 
JODELLEs  in  Arcueil  bei  Paris  jenes  Festmahl  hielt,  bei  dem  ein  Bock  als 
tragisches  Tier  mit  Blumen  bekränzt  in  diese  Versammlung  hineingetrieben 
wurde.  Auch  die  Lobgedichte,  die  die  Freunde  nach  humanistischer  Sitte  dem 
Tragiker  widmeten,  leisten  an  grotesker  Oberschwänglichkeit  das  Äußerste. 
Ronsard  meinte  sogar,  daß  SoptiOKLES,  wenn  er  noch  lebte,  von  Jodelle 
lernen  könnte."  Von  la  P^ruse,  Stern  Nr.  2  der  Plejaden,  meinte  der  Jurist 
Fran^ois  de  Nesmond,  daß  er  mit  seiner  Medea  den  Euripides  verdunkeln 
werde.    Creizenach,  II,  447  u.  f. 
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Racine  und  Corneille  und  die  ganze  französische  Klassik  hin- 
durch, die  antiken  Muster  und  der  Aristoteles  den  Kanon  an- 
gaben.^ 

interessant  ist  der  Kampf  zwischen  der  Renaissance-Antike 
und  der  autochthonen  Kunst  in  Spanien.  In  Frankreich  entschied 
das  sie  volo  des  Hofes,  hier  stritt  ohne  höhere  Eingriffe  die 
Kunst  der  Gelehrsamkeit  mit  der  Kunst  des  Volkes  und  der  der 
Künstler.  Die  letztere  behielt  die  Obergewalt  Aber  das  Ringen 
selbst  ist  lehrreich  genug.  Denn  auch  auf  spanischem  Boden  be* 
mühte  man  sich,  dem  Zuge  der  Zeit  folgend,  römische  und  grie- 
chische Stücke  zu  übersetzen  und  sie  selbst  oder  nach  dem  antiken 
Muster  gearbeitete  neue  Schöpfungen  auf  die  Bühne  zu  bringen. 
Neben  Jüan  Boscan  bearbeitete  bereits  1515  Fr.  de  Villalobes 
den  Amphytrion,  der  Philosophieprofessor  Fernan  Perez  de  Oliva 
in  Salamanca  um  1530  unter  anderen  die  sophokleische  Elektra, 
um  die  Mitte  des  sechzehnten  Jahrhunderts  gingen  nachweislich 
eine  Reihe  von  Schauspielen  nach  antikem  Zuschnitte  über  die 
Bühnen.*  Ebenso  war  in  Sevilla  um  1550  eine  gelehrte  Partei, 
Jüan  de  Malara  an  der  Spitze,  bemüht,  Komödien  wie  Tragödien 
nach  antikem  Muster  populär  zu  machen.  „Diese  Männer  über- 
schritten in  nichts  die  alten,  bei  den  Griechen  beobachteten  Ge- 
setze, sei  es,  daß  damals  die  Zuschauer  lenksamer,  oder  daß  sie 
geschmackvoller  und  gebildeter  waren,  als  in  unserer  Zeit;  mochte 
die  Fabel  auch  schmuck-  und  kunstlos  und  arm  an  Inhalt  sein, 
sie    wurde    doch    ohne    undankbares  Mißfallen    angehört."'    Die 

^  Für  den  Autoritätsglauben  der  Theoretiker,  über  den  sich  Creizenach 
im  zweiten  Bande  des  genannten  Werkes  ausführlich  .verbreitet,  so  daß  wir  nur 
auf  diesen  Abschnitt  hinzuweisen  brauchen  (S.  478  u.  f.),  gibt  dieser  folgenden 
treffenden  Vergleich :  „Bei  Erörterung  der  Frage,  welche  von  den  in  Italien 
eingeführten  Arten  der  Chormusikbegleitung  am  schönsten  und  wohlklingendsten 
sei,  meint  der  Verfasser  des  Successo  deir  Alidoro,  diese  Frage  sei  schwer  zu 
entscheiden,  da  man  die  Ansichten  der  Alten  nicht  kenne.  Es  ist  das  ungefähr 
der  Standpunkt  jenes  Humanisten,  der  gesagt  haben  soll,  man  wisse  leider 
nicht,  ob  das  öl  gefrieren  könne,  weil  Plinius  sich  darüber  nicht  äußere." 

'  SCflACK,  Gesch.  d.  dramat.  Literatur  u.  Kunst  in  Spanien.  I,  S.  207 
u.  208;  244  u.  f. 

"  La  Cueva  bei  Schack,  I,  245.  La  Cueva,  dessen  „echtem  Dichtergeist" 
(Schack)  die  spanische  Dramatik  eine  wirksame  Fortbildung  verdankt,  nimmt 
bei  aller  Anerkennung,  die  er  der  gelehrten  antiken  Nachahmung  spendet,  in 
seinen  dramaturgischen  Auseinandersetzungen  (Exemplar  poetico)  warm  für  die 
eingeborene  Volkskunst  Partei.    „Der  Grund,  weshalb  die  Gesetze  der  Komödie 
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horazische  Poetik  übersetzte  Don  Luis  Zapata,  die  des  ARISTOTELES 

Jüan  Perez  de  Castro. 

Zu  Ende  des  sechzehnten  Jahrhunderts  und  im  siebzehnten 
erreichte  die  siegreiche  Volksliunst  ihre  höchste  Blüte.  Das  spa- 
nische Theater  reifte  zur  Klassik  und  bildete  eine  Kunst,  deren 
selbständiger  Wert  weit  über  die  nationale  Bedeutung  hinausgeht, 
der  berühmten  der  Franzosen  in  nichts  nachsteht,  ja  als  rein 
nationale  zum  Teil  über  jene  zu  setzen  ist  Und  trotzdem,  und 
gerade  zu  den  Zeiten  des  großen  LOPE  de  Vega,  „des  Wunders  der 
Natur*',  wie  ihn  sein  Landsmann  Cervantes  nannte,^  machte  sich, 
und  wiederum  speziell  gegen  ihn,  eine  antikisierende  Richtung 
geltend,  „eine  Partei  von  Gelehrten  und  Halbgelehrten'',  welche 
die  kritische  Opposition  gegen  das  Nationalschauspiel  erhob  und 
ihrem  Unmut  über  die  vernachlässigten  Regeln  in  Angriffen 
gegen  die  Volksbühne  Luft  machte.  —  „Es  ist  immer  der  unselige 
Aristoteles,  es  sind  immer  die  drei  Einheiten,  auf  die  man  sich 
beruft;  unter  den  Vorwürfen,  die  dem  LOPE  DE  VEGA  gemacht 
werden,  steht  immer  voran,  daß  er  nicht  PlaütüS,  Terenz  oder 
Seneca  sei,  daß  er  die  gleichmäßige  Würde  des  tragischen  Stiles 
vernachlässige  und  in  dem  Komischen  wiederum  die  diesem  an- 
gewiesene   Sphäre    überschreite."^      SCflACK    sagt    sehr   treffend: 

in  Spanien  verändert  worden  sind,  liegt  nicht  darin,  daß  in  Spanien  Mangel 
an  Talenten  und  Gelehrten  gewesen  wäre,  die  die  alte  Bahn  hätten  verfolgen 
können;  sie  führten  vielmehr  diese  Neuerungen  in  Übereinstimmung  mit  der 
jetzigen  Zeit  und  ihren  Erfordernissen  ein  und  befreiten  uns  von  jenem  Her- 
kommen, welches  uns  zwang,  so  viele  Dinge  in  den  Zeitraum  eines  Tages  ein- 
zuengen.** pMir  aber  werfen  die  Freunde  dieser  Regeln  vor,  zuerst  die  Schranken 
der  Komödie  überschreitend,  Könige  und  Götter  und  neben  ihnen  Personen  im 
groben  Kittel  auf  die  Bühne  gebracht,  von  den  fünf  Akten  einen  abgenommen 
und  die  Akte  auf  Sornados  zurückgeführt  zu  haben.  Wie  jedoch?  Zwang  uns 
nicht  die  Veränderung  der  Zeit  und  ihres  Geschmackes,  auch  unser  Verfahren 
zu  ändern  und  mannigfaltiger  zu  machen?  und  kann  man  leugnen,  daß  Er- 
findung, scherzhafte  Anmut  und  sinnreiche  Dispositionen  eigentümliche  Vorzüge 
der  neuen  Komödie  sind?  Sie  haben  vor  der  alten  die  verwickelte  Intrigue 
und  ihre  Lösung,  neue  dem  Ausländer  unnachahmliche  Kunst,  voraus,  und 
sind  so  reich  an  vorzüglichen  Verwicklungen  und  belustigenden  Scherzen,  daß 
ihnen  etwas  an  die  Seite  stellen,  sie  beleidigen  heißt/*  „Endlich  räumen  die 
Einsichtsvollen  unseren  Komödien  wegen  der  kunstvollen  Gestaltung  und  der 
Mannigfaltigkeit  ihres  Inhaltes  den  Vorrang  ein.**    (Schack,  a.  g.  0. 1,  278—79.) 

*  In  der  Vorrede  zur  Ausgabe  der  Entremeses. 

*  SCHACK,  a.  a.  0.  II,  S.  505  u.  f.  —  Dort  sind  auch  die  Wortführer  der 
klassizistischen  Dramaturgie  angeführt  und  zitiert:   Andres  Rey  de  Artieda, 
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,,flätte  diese  Partei  den  Sieg  erhalten,  so  wäre  das  spanische 
Theater,  ebenso  wie  das  italienische,  in  das  Joch  einer  falschen 
Theorie  geschmiedet  worden:  die  neuere  Poesie  würde  um  eine 
der  anziehendsten  unter  ihren  wenigen  wahrhaft  eigentümlichen 
Bildungen  ärmer  sein;  die  dramatische  Literatur  der  Spanier  würde 
nicht  einem  üppigen,  mit  Blüten  und  Früchten  aller  Art  prangenden 
Felde  gleichen,  sondern  einem  dürren,  spärlich  mit  verkrüppelten 
Gesträuchen  besetzten  Acker;  sie  würde,  statt  neuer  und  originaler 
Schöpfungen,  die  selbst  nachgeahmt  zu  werden  verdienen,  nur 
frostige  und  langweilige  Nachbildungen  antiker  Muster  aufzuweisen 
haben.  Glücklicherweise  lag  jedoch  ein  solches  Resultat  um 
diese  Zeit  ferner  als  je.  Der  Sieg,  welchen  LOPE  DE  Vega  dem 
nationalen  Schauspiele  erkämpft  hatte,  war  so  entschieden,  daß  die 
Angriffe  einer  feindseligen  Kritik  nichts  dagegen  vermocht  haben 
würden."  ^ 

Die  spanische  Dramatik  blieb  somit  in  ihrem  Kerne  vor  jener 
Antikisierung  bewahrt,  wie  sie  die  französische  erfuhr,  aber  sie 
blieb  trotz  aller  Fruchtbarkeit  im  allgemeinen  nur  auf  das  Mutter- 
land beschränkt,  während  in  allen  anderen  Ländern  der  fremde 
Samen  importiert  oder  doch  wenigstens  die  heimische  Pflanzung 
mit  ihm  gekreuzt  wurde. 

In  Deutschland  war  zu  Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
mit  den  Humanisten  die  Nachahmung  antiker  Dramen  aufgetaucht, 
wenn  auch  zunächst  nur  als  Buchdrama.^  Der  Domherr  Albrecüt 
VON  Eyb  (t  1475)  hatte  die  Freude  am  PlaütüS  aus  Pavia  mit- 
gebracht, Hans  Nithard  veröffentlichte  1486  eine  Übersetzung  des 
Eunuchen  u.  s.  w.    Das  alles  hatte  zwar  zur  Bühne  keine  Beziehung, 


Francisco  CAscales  („Die  Dichter  des  Auslandes,  wenigstens  die  einigermaßen 
namhaften,  studieren  die  Ars  poetica  und  liennen  die  Regeln  und  Gesetze, 
welche  in  der  epischen,  und  lyrischen  und  tragischen  und  komischen  Poesie 
beobachtet  werden  müssen;  daher  bleiben  sie  denn  auch  vor  Fehlern  bewahrt 
und  sehen  die  Mängel  unserer  Schauspiele  ein*'),  Cüristoval  de  Mesa  (in  dem 
Prolog  zu  seinen  ,,Rimas",  1611,  klagt  er,  „daß  man  ganz  unpassend  im  Lust- 
spiel Könige,  in  der  Tragödie  Leute  geringen  Standes  auftreten  lasse;  und  in 
seinen  Episteln  macht  er  sich  über  die  Menge  und  Unregelmäßigkeit  von  Lopes 
Schauspielen  lustig"),  und  vor  allem  C.  SuAREZ  de  Figueroa,  aus  dessen 
„Pasagero"  1617  SCfiACK  einen  längeren  Auszug  gibt. 

'  a.  a.  0.  II,  507. 

'  cf.  Creizenach,  a.  a.  0.  III,  S.  245  u.  f.  und  Scherer,  Gesch.  d.  deutschen 
Lit.    4.  Aufl.    S.  251. 
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aber  bereits  in  den  dreißiger  Jahren  des  nächsten  Jahrhunderts 
bürgern  sich  die  lateinischen  Aufführungen  an  den  Schulen^  und 
an  geistlichen  wie  weltlichen  tlöfen  ein.  „Im  lateinischen  Drama 
vollzieht  sich  der  Fortschritt  Terenz  wird  in  den  Schulen  ge- 
lesen, von  den  Schülern  im  Original  aufgeführt  und  von  den 
Lehrern  nachgeahmt  —  Und  wie  auf  Grund  des  antiken  Dramas 
in  Italien,  Frankreich,  Holland,  England  eine  eigene  dramatische 
Dichtung  entstanden  war,  so  traten  die  dichterischen  Kräfte  dieser 
Länder  in  Wechselwirkung  mit  Deutschland  und  erhielten  durch 
das  Schuldrama  mittelbar  auch  auf  die  Volksdramen  Einfluß."' 
Allein  das  ganze  Jahrhundert  hindurch  blieb  neben  dem  gelehrten, 
deutschen  oder  lateinischen,  Drama  die  volkstümliche  Dramatik  in 
Blüte,  ja  behauptete  den  Vorrang.  Im  letzten  Jahrzehnt  kamen 
die  englischen  Komödianten.  Ihr  Erscheinen  bedeutet  einen  Wende- 
punkt und  eine  wichtige  Etappe  in  der  Entwickelung  des  deutschen 
Theaters. 

Auch  jenseits  des  Kanals  hatten  Humanismus  und  Renaissance 
neben  der  autochthonen  Dramatik  das  antike  Vorbild  zum  Muster 
aufgestellt,  bereits  1562  war  die  erste  Tragödie  (der  Gorboduc  des 
Lord  Sackville  und  des  Thomas  Norton)  zur  Aufführung  gelangt 
und  hatte  den  Blankvers  zur  Einführung  gebracht^  Wenn  Creize- 
NACH  meint,^  daß  die  klassizistische  Richtung  auf  die  jener  einzel* 
nen  Tragödienaufführungen  in  den  Juristengesellschaften  beschränkt 
blieb,  im  übrigen  die  gelehrten  Dramatiker  in  England  ebenso  wie 
um  dieselbe  Zeit  in  Deutschland  sich  an  den  volkstümlichen  Stil 
hielten,  so  ist  doch  dabei  wie  überall  sehr  wohl  zu  unterscheiden 
zwischen  einer  mehr  oder  weniger  direkten  Stilimitation  der  alten 
Klassik  und  einem  Einflüsse  der  Antike  auf  die  Form  des  Dramas 
überhaupt  England  hat  den  größten  Dramatiker  der  neueren  Zeit 
hervorgebracht,  StlAKESPEARE.  Es  wird  niemandem  einfallen,  ihn 
mit  der  philologischen  antikisierenden  Richtung  eines  JoDELLE  und 
VONDEL  identifizieren   zu  wollen.    Die   lediglich  äußeren   Formen 


*  cf.  ebenda  S.  410. 

*  SCHERER,  Gesch.  der  deutschen  Lit.  ^.  Aufl.  S.  303. 

*  Gegen  diesen  Gorboduc,  der  als  erste  „regelmäßige  Tragödie"  gepriesen 
wird,  erhebt  jedoch  ein  Sir  Philip  Sidney,  ein  großer  Verehrer  der  Aristotelischen 
Einheiten,  bereits  den  Vorwurf,  daß  er  die  Einheit  des  Ortes  und  der  Zeit 
verlege  (cf.  Ulrici,  Shakespeare  S.  88). 

*  III,  S.  563. 
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der  Tragödie  und  darauf  bezügliche  „Gesetze",  wie  Chöre,  die  be- 
kannten Einheiten,  die  Reinheit  des  Tragischen  von  komischen 
Elementen,  die  Forderung,  daß  in  der  Tragödie  der  Held  nicht 
niederen  Standes  sein  sollte,  kurz,  air  den  rein  äußeren  Regel- 
kram, den  die  Philologen  aus  dem  ARISTOTELES  heraus-  und  nach- 
normiert hatten,  um  die  Freude  zu  haben,  möglichst  autoritäts- 
getreu auf  klassische  Manier  sich  räuspern  und  spucken  zu  können 

—  diesem  ganzen  Schulanzug  war  schon  Marlow  entwachsen  ge- 
wesen, er  hätte  ihm  und  vor  allem  dem  SHAKESPEARE  gepaßt 
wie  dem  Riesen  ein  Kinderkleid,  und  selbst  die  Verfasser  des  ge- 
nannten Gorboduc  hatten  nicht  streng  der  Antike  nachgebildet, 
sondern  „ihr  Werk  verhält  sich  zur  Antike  wie  der  Blankvers  zum 
jambischen  Senar."*  Aber  wir  finden  auch  im  Shakespeare, 
wenn  auch  ungleich  künstlerisch  erweitert  und  außerordentlich  ver- 
vollkommnet, die  innere  Struktur  der  griechischen  Tragödie  wieder, 
die  Ökonomie  des  alten  Schemas.  Wenn  diese  Übereinstimmung 
nicht  vorhanden  wäre,  wie  wäre  es  sonst  möglich,  daß  die  Theo- 
retiker immer  die  „unumstößlichen  Gesetze  der  Tragik"  aus  der 
Antike  und  aus  ihm  zugleich  herausdokumentieren  könnten?  Wer 
an  einzig  mögliche  dramatische  Gesetze  glaubt,  wird  nun  behaupten, 
daß  eben  diese  Übereinstimmung  nur  ein  Beweis  für  diese  absolute 
Gesetzmäßigkeit  sei  —  indem  ihm  SHAKESPEARE  alsdann  als  das 
Genie  erscheint,  das  unabhängig  aus  sich  selbst  heraus  diese 
Norm  wiederum  fand,  weil  er  ja  nur  diese  eine  finden  konnte« 
Und   da  Shakespeare  wiederum   für  alle  abendländischen  Völker 

—  früher  oder  später  —  das  befruchtende  Vorbild  wurde,  so  wäre 
aus  solcher  Art  Immanenz  die  unbedingte  Gültigkeit  der  Gesetze 
des  Dramas,  von  der  Antike  bis  in  die  iWoderne,  theoretisch  wie 
praktisch  bewiesen. 

Ich  meine  aber,  daß  aus  der  Tatsache,  daß  die  höchste  tra- 
gische Kunstform  in  alter  und  neuer  Welt  schematisch  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  übereinstimmt,  noch  nicht  ausschließliche 
Möglichkeit  und  notwendige  Giltigkeit  für  alle  hohe  Kunst  in 
aller  Zukunft  gefolgert  werden  müsse.  Der  Beweis  ex  consensu 
omnium  ist  immer  nur  relativ.  Die  Übereinstimmung  zwischen 
Shakespeare  und  der  Antike,  sowie  auch  der  deutschen  Klassik 
von  Lessing  bis  zu  Wagner  ist  eine  historische  Tatsache,  aber 


*  Vergl.  ÜLRICI,  Shakespeare.   S.  73  u.  74. 
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man  lasse  sich  durch  die  Tatsache  nicht  befangen  machen,  sondern 
suche,  über  sie  hinaus  zu  denlien. 

Bei    aller   Originalität    und    Freiheit   der    StiAKESPEAREschen 
Schaffens  darf  nicht  vergessen  sein,  daß  auch  er  mitten  in  seiner 
Zeit  wurzelte  und  von  ihr  nicht  losgelöst  werden  kann,  wie  der 
Montblanc  nicht  zu  trennen  ist  aus  der  Kette  der  Alpen.    Ebenso 
wie  SfiAKESPEARE  und   seine  Vorläufer  auch   dem  freien  Volks- 
drama nahe  standen  und  aus  diesem  Boden   die  Kraft  für  eine 
neue  Kunst  sogen.  Komisches  mit  Tragischem  verknüpften   (ein 
höchst  wichtiges  Moment  der  christlichen  Dramatik,  ein  Fortschritt 
gegen  die  Antike!),  die  Freiheit  des  Ortes  nach  der  dramatischen 
Notwendigkeit    vertraten    und    damit  an   Stelle  übermäßiger  un- 
dramatischer Botenberichte,    mit  denen   in   aller  ortseinheitlichen 
Klassik  so  viel  gewirtschaftet  werden  muß,  die  sichtbare  Handlung 
auch  Im  Detail  entwickeln  konnten,  wie  sie  die  Prosa  in  die  Tra- 
gödie aufnehmen  konnten,  ebenso  wurzeln  sie  aber  auch  mit  ihrer 
Kunst   auf  dem   Boden,  den   die  Antike  gedüngt  hatte.    Darauf 
weist  z.  B.  auch  ÜLRICI  ganz  deutlich  und  bestimmt  hin:  „Der  Ent- 
wickelungsgang  des  englischen  Dramas  bis  zu  dem  Punkte,  da  es 
diesen  allgemeinen  Begriff  der  dramatischen  Poesie  zu  verwirklichen 
begann,   zeichnet  sich   unter  anderem  auch  dadurch  aus,   daß  es 
mit  großer  Sicherheit  nur  soviel  des  Fremden  aufnahm,  als  es  zur 
eigenen  Fortbildung  bedurfte,  und  das  Aufgenommene  ebenso  rasch 
als  gründlich  sich  zu  assimilieren  wußte.    Darum  war  es  ihm  nur 
nützlich,   daß  jener  Einfluß  der  antiken  Kunst  und  Wissenschaft 
nicht  nur  auf  die  Poesie,  sondern  auch  auf  die  ganze  Bildung  der 
Nation   seit  dem   sechzehnten  Jahrhundert  sich   mehr  und  mehr 
steigerte.    Der  Nutzen,  der  daraus   der  dramatischen  Kunst  ent- 
springen  mußte,   leuchtet  von   selbst  ein.    Mangel  an  geregelter 
dramatischer  Form,  an  kunstgemäßer  Komposition,  an  richtiger 
Würdigung  des  Tragischen   und   an  Feinheit  und  Grazie  des  Ko- 
mischen, war  gerade  der  Hauptfehler  jener  aus  den  Moralitäten  und 
Interludes  hervorgegangenen  Versuche  eines  regelmäßigen  Dramas. 
Das  Geheimnis  der  Form  aber  ist  das  Letzte  und  Höchste  in  aller 
Kunstübung.     Mit  Recht    glauben  wir  daher  den   Zeitpunkt,    in 
welchem  unter  Einwirkung  des  antiken  Dramas  das  Englische  zur 
Ausbildung  der  künstlichen  Form  sich  zu  erheben  begann  —  ein 
Fortschritt,  der  in  seinem  ersten  Keime  mit  jener  Umbildung  der 
Moralitäten  und  Interludes  zu  Tragödien  und  Komödien  zusammen- 
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fällt  —  als  den  Anfang  einer  neuen  Perlode  in  der  Geschichte  der 
englischen  Bühne  bezeichnen  zu  müssen.  In  diese  Periode  fällt 
die  Entstehung  des  SHAKESPEAREschen  Dramas  und  bildet  den 
Gipfelpunkt  desselben."^ 

Und  wie  rasch  hatte  sich  diese  Entwickelung  vollzogen!  1562 
die  Tragedie  of  Gorboduc,  und  nicht  viel  mehr  denn  30  Jahre 
später  stand  StiAKESPEARE  in  der  Glanzperiode  seines  Schaffens. 
Man  erwäge  auch,  daß  diese  dramatische  Kunst  Englands  im  engen 
Verhältnisse  zum  Hofe,  zur  Aristokratie  stand,  also  den  von  der 
Renaissancebildung  am  meisten  beeinflußten  Kreisen,  daß  jener  Gor- 
boduc  bereits  seine  Aufführung  unter  den  Augen  der  Königin  er- 
lebte,* daß  von  ihren  Verfassern  der  eine  Lord  Schatzmeister  von 
England,  der  andere  Angehöriger  der  Universität  Oxford  war  — 
daß  die  Schauspieltruppen  entweder  im  Dienste  der  Spitzen  der 
höfischen  Aristokratie  standen  oder  doch  wenigstens  deren  Pro- 
tektion genossen  —  so  ergibt  sich  für  die  englische  Dramatik  das 
Milieu  des  geistigen  Lebens  der  Renaissance  ohne  weiteres,  und 
mit  diesem  der  Einfluß  der  Antike.  Ben  Jonson,  der  Nebenläufer 
Shakespeares,  steht  in  seiner  Gelehrsamkeit  mit  seinen  dra- 
matischen Absichten  prinzipiell  und  ausgesprochen  auf  der  An- 
tike,* er  entschuldigt  sich  in  der  Vorrede  zum  Sejanus,  daß  er 
das  Stück  nicht  mit  Chören  versehen  habe,  aus  stofflichen  Rück- 
sichten und  aus  Rücksicht  auf  das  Publikum^  er  sucht  die  Aristo- 
telischen Einheiten,  wenigstens  die  von  Ort  und  Zeit,  festzuhalten 
und  debattiert  darüber.  —  Daß  dieser  Einfluß  der  Antike,  so  wie 
er  sich  nun  einmal  in  der  Geschichte  dokumentierte,  für  die  Kunst 
und  ihre  Form  ganz  außerordentlich  heilsam  war,  ja  vielleicht  zu- 
letzt die  neue  Periode  der  Höhe  erst  ermöglichte,  das  wird  nie- 
mand leugnen  wollen,  nur  hat  dies  hier  keine  prinzipielle  Bedeutung 
weiter. 

Neben  den  englischen  Komödianten,  die  der  neuen  Form  des 
Dramas  in  Deutschland  den  Boden  bereiteten,  stehen  auch  die  speziell 
deutschen  Dichter  und  Poetiker,   die  in  der  Folgezeit  von  Einfluß 


*  a.  a.  0.  S.  70,  71. 

•  Von  1568—1580  wurden  der  Königin  51  Stücke  vorgcfüiirt  (siehe  Graf 
Baudissin,  Ben  Jonson  und  seine  Schule,  Leipzig  1836,  Bd.  I,  Chronolog.  Ober- 
sicht, XXIX). 

'  1566  ward  z.  B.  die  Jokastc  (?)  des  Euripides  gespielt,  von  1559—1566 
Obersetzte  Heywood  zehn  Tragödien  des  Seneca. 
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auf  die  Entwicklung  der  deutschen  Dramatik  geworden  sind,  unter 
dem  Einflüsse  der  Antike.  Martin  OPiTZens  Poetik  geht  indirekt  auf 
die  des  HORAZ  zurück,  die  Werke  der  Griechen  und  Römer  werden 
als  Muster  gepriesen,  GRYPiiius,  der  hauptsächlichste  Dramatiker 
seiner  Zeit,  schließt  sich  eng  an  Seneca  an,  desgleichen  Lohenstein. 
Ersterer  hat  in  Leiden  studiert  und  sich  an  JOOST  van  den  Vondel 
gebildet,  von  dessen  Tragödien  er  auch  eine  übersetzte. 

GOTTSCfiED  alsdann  setzte  gleich  auf  den  Titel  seiner  Samm- 
lung „regelmäßiger"  Tragödien  die  Worte:  „Die  deutsche  Schau- 
buhne, nach  den  Regeln  der  alten  Griechen  und  Römer  eingerichtet'', 
und  die  Franzosen,  die  er  zur  Reinigung  des  Geschmackes  auf  die 
Bühne  verpflanzte,  waren  eben  jene  nach  antikem  Muster  ge- 
bildeten Klassiker;  der  Kampf  aber,  den  Lessing  wider  den  Zauber- 
lehrling und  dessen  Geister  führte,  war,  wie  bereits  erwähnt,  ja 
nur  ein  Kampf  um  den  Aristoteles,  den  richtig  interpretierten 
gegen  den  mißverstandenen.  Durch  LESSiNG  ward  Shakespeare 
wieder  zum  Muster  erkoren,  die  Stürmer  und  Dränger  lasen  aus 
ihm  zwar  eine  mißverstandene  Regellosigkeit,  aber  der  junge  GOETflE 
studierte  ihn  mit  gleicher  intensiver  Begeisterung,  wie  der  junge 
SctiiLLER;  und  wie  weit  die  antike  Form  selbst  unsere  Größten 
noch  beeinflussen  konnte,  zeigt  die  Braut  von  Messina. 

Trotz  aller  Selbständigkeit  also  und  aller  Erweiterung,  die  das 
ernste  Drama  in  neuerer  Zeit  in  Spanien,  England  und  Deutsch- 
land und  zuletzt  in  Frankreich  erhielt,  trotz  aller  Abweichung 
im  Äußeren  von  speziell  antikem  Zuschnitt  und  hohlem,  äußer- 
lichem Regelkram  —  Lessing  schon  betonte,  daß  Aristoteles 
„verschiedene  zufällige  Eigenschaften  hineingezogen,  weil  sie  der 
damalige  Gebrauch  notwendig  gemacht  habe"^  —  ist  unser 
dramatisches  Fühlen  und  Empfinden  noch  von  der  Antike  ab- 
hängig. Die  Antike  hat  das  Muster  zu  einer  Neugeburt,  zu  einer 
Erhöhung  und  Vollendung  der  ernsten  Dramatik  gegeben,  gewiß, 
aber  wir  haben  dabei  veriernt,  daran  zu  denken,  daß  es  neben 
ihrer  Architektur  und  ihren  Stilen  noch  andere  geben  könne;  ihr 
wesentlichstes  Form-  und  Gestaltungsprinzip  ist  durch  die  jahr- 
hundertelange ausschließliche  Tradition  uns  so  in  Fleisch  und  Blut 


*  tiamb.  Dram.  Stück  77.  Ober  den  Zusammenhang  Johnsons  mit  der 
Antike  siehe  des  Weiteren  auch:  ülrici,  S.  274,  276,  266  u.  f.,  285,  337,  und 
Graf  Baüdissin  in  der  Vorrede  zu  genanntem  Werke. 

DiKOBB,  Dramaturgie.  12 
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Übergegangen,  daß  wir  keine  andere  mehr  kennen,  noch  kennen 
können  und  so  in  die  Annahme  geraten,  sie  sei  die  einzig  mög- 
liche. Es  ist,  als  wäre  seit  den  Tagen  der  Renaissance  nur  in 
deren  Stil  gebaut  worden,  und  als  würde  demnach  dieser  als  die 
Form  angesehen  werden  müssen,  die  die  „immanenten'^  Gesetze 
einzig  möglicher  Baukunst  repräsentiere,  weshalb  immer  wieder 
zum  ViTRüV  zurückgekehrt  werden  müsse,  um  jene  zu  erforschen 
—  mag  man  auch  darüber  streiten,  ob  die  großartige,  aber  schlichte 
und  begrenzte  Form  des  griechischen  Tempels  oder  die  des  Pan- 
theon und  der  Peterskirche  nachzubilden  sei. 

So  ist  es  gekommen,  daß  die  Norm  des  neueren  Dramas,  in 
Obereinstimmung  mit  der  antiken,  mit  dem  Ansprüche  unverbrüch- 
licher Gesetze  auftritt,  Theorie  und  Praxis  wechselweise  bestimmend. 
Unsere  ganze  höhere  Bildung  aber,  die  sich  auf  dem  philologisch- 
humanistischen Gymnasium  aufbaut,  hat  immer  dafür  gesorgt,  daß 
die  alte  These  von  Generation  zu  Generation  sich  forterbte  —  als 
„die'*  Gesetze  der  Kunst,  und  von  sonstigem  Gesetz  und  Recht, 
das  mit  ihr  geboren  ward,  war  leider  nie  die  Frage. 

Die  Bindung  der  humanistischen  Erziehung  an  die  Antike  hat 
zur  Folge  gehabt,  daß  auch  die  dramaturgische  Bildung  und  Lehre 
sich  mit  dem  Altertume  verknöcherte.  Die  Antike  war  der  Brunnen, 
aus  dem  man  das  Material  höherer  Erziehung  schöpfte.  Alle  Lehr- 
kräfte gingen  aus  der  philologisch-archäologischen  Schule  hervor, 
ihre  Wissenschaft  wurzelt  im  Altertume.  Wurde  vom  „Drama'' 
gesprochen,  so  war  die  Poetik  des  Aristoteles  das  gegebene 
„klassische"  Studienobjekt,  an  ihr  versuchten  sich  exegetisch  die 
Lehrer  in  Schulprogrammen  und  Dissertationen,  sie  ward  —  mit 
und  ohne  Lessing  —  dem  Unterricht  zu  Grunde  gelegt  und  den 
jungen  Seelen  als  Norm  eingeprägt.  Daß  Lohengrin  und  die  Meister- 
singer erstklassige  Werke  der  dramatischen  Kunst  seien,  davon 
erfährt  man  in  Prima  und  Sekunda  so  gut  wie  nichts,  daß  aber 
„Furcht  und  Mitleid"  die  einzigen  Wirkungen  des  „Tragischen"  seien, 
daß  die  „echte"  Tragödie  eine  „Katharsis"  bezwecke,  das  und  anderes 
wird  haarklein  aus  des  ARISTOTELES'  kanonisierter  Autorität  ausein- 
andergesetzt und  eingebläut.  So  wird  die  Norm  als  „Gesetz"  in 
den  jungen  Köpfen  festgesetzt  und  bleibt  drinnen,  unauslöschlich, 
bis  die  Locken  des  gebildeten  Mannes  grau  werden.  Zwischen  der 
Prima  und  dem  Grabe  steht  aber  Wirken  und  Leben.  Wird  der 
also  Gebildete  wieder  Lehrer  und  Erzieher,  so  sorgt  er  dafür,  daß 
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die  alte  Norm  und  die  alte  Autorität,  die  unauslösclilich  fest  dem 
Gehirn  eingeprägt  sind,  wieder  weiter  verliändet  werden  und  so  in 
infinitum.  Man  trägt  die  Norm  zeitlebens  mit  sich  herum,  legt 
sie  an,  wenn  man  als  Zuschauer  vor  der  Bühne  sitzt,  legt  sie  an 
als  berufener  Kritiker  in  Rezensionen;  lieiner  kann  und  darf  ihrer  ent- 
raten,  selbst  wer  dramatisch  produziert,  wenn  er  nicht  das  Publikum, 
das  gar  nicht  mehr  anders  empfinden  kann  als  nach  jener  in  Fleisch 
und  Blut  übergegangenen  Regel,  vor  den  Kopf  stoßen  und  somit 
einem  Mißerfolge  mit  Sicherheit  entgegengehen  will.  So  wird  die 
Schablone  von  Generation  zu  Generation  weiter  geschleppt,  so 
entstehen  und  herrschen  die  „unumstößlichen  Gesetze"  aller  TragikI 

§6 

Wie  die  formale  Struktur  des  abendländischen  Dramas  als 
Grundgesetz  der  Kunst  angesehen  wurde  und  wird,  so  haben  auch 
inhaltliche  Normen  von  Anfang  an  diesen  Charakter  in  Anspruch 
genommen,  und  die  nomothetische  Ästhetik  hat  sie  spekulativ  der- 
artig mit  dem  „Wesen"  der  dramatischen  Kunst  verknüpft,  daß  sie  für 
die  Produktion  wie  für  die  Rezeption  zu  Maßstäben  von  fast  abso- 
luter Gültigkeit  geworden  sind.  Ausgangspunkt  ist  auch  hier  durc 
seine  andauernde  geschichtliche  Nachwirkung  ARISTOTELES  geworden. 

Freilich  ist  nicht  der  gesamte  Nonnenkodex  des  Stagiriten  bis 
zur  letzten  Kleinigkeit  und  Nebensächlichkeit  beibehalten  worden; 
die  bornierte  Einseitigkeit,  mit  der  ehedem  „Klassizisten"  der  Re- 
naissance jede  sekundäre  Vorschrift  des  antiken  Dramaturgen  in 
buchstäblicher  Pedanterie  sklavisch  zu  befolgen  bestrebt  waren,  ist 
längst  der  Naturkraft  originaler  Produktion  gewichen,  und  außerdem 
hat  die  wissenschaftliche  Ästhetik  der  letzten  Jahrhunderte,  ins- 
besondere die  deutsche,  durch  eigene  Gedankenarbeit  die  normative 
Behandlung  der  dramatischen  Probleme  außerordentlich  vertieft 
und  dadurch  zugleich  erweitert  und  modifiziert 

Aber  trotzdem  wirkt  die  griechische  Auffassungsweise  auch 
hier  noch  immer  in  den  wichtigsten  Dingen  nach,  und  besonders 
hat  das  ernste  Drama  es  sich  immerfort  gefallen  lassen  müssen, 
nach  der  eigentümlichen  Idee  der  griechischen  Tragödie  normiert 
zu  werden,  indem  man  das  „Tragische"  als  eine  Erscheinung  faßte, 
die  in  ihrem  „Wesen"  auf  eine  einheitliche  Grundidee  zurückgeführt 
werden  und  demnach  auch  eine  entsprechende  absolute  Norm  in  sich 
tragen  müsse.    So  sind  inhaltliche  „Gesetze"  des  Tragischen  prokla- 

12* 
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miert  worden,  die  den  Anspruch  erheben,  befolgt  werden  zu  müssen, 
wenn  die  Forderung  des  Tragischen  erfüllt  werden,  d.  h.,  wenn  das 
Kunstwerk  ein  Anrecht  auf  Beachtung  und  Beifall  haben  solle.  Der 
„Begriff"  des  Tragischen  wird  aus  der  alten  Norm  gefolgert,  und  aus 
dem  Begriffe  wiederum  das  normative  Postulat,  der  Begriff  somit 
im  Kreislaufe  aus  der  Norm  wieder  selbst  zur  Norm  umgeprägt. 

Unter  den  mancherlei  Ansichten,  die  Aristoteles  über  die  Tragödie 
entwickelt,  haben  besonders  die  Lehre  von  der  tragischen  Wirkung 
und  die  von  der  tragischen  Schuld  am  nachhaltigsten  gewirkt;  sie  sind 
noch  ununterbrochen  Gegenstand  der  Forschung,  nicht  nur  als  Pro- 
bleme der  antiquarischen  Exegese,  sondern  als  lebendige  der  Ästhetik. 

Wir  beschränken  unsere  Untersuchung  auf  das  Problem  von 
der  tragischen  Schuld  als  das  geeignetste  Beispiel  für  unsere  prin- 
zipiellen Zwecke.  Die  aristotelische  Theorie  von  der  Wirkung  der 
Tragödie,  die  das  Problem  von  Furcht  und  Mitleid  sowie  das  der 
Katharsis  umfaßt,  müssen  wir  schon  deshalb  beiseite  lassen,  weil 
sie  in  ihrer  wissenschaftlichen  Fassung  sich  nicht  einfach  und 
unzweideutig  als  bloße  Norm  repräsentiert,  sondern  vielmehr,  ehe 
sie  zu  normativer  Konsequenz  zurecht  geschliffen  wird,  einen  heiklen 
und  schwierigen  Strauß  von  Vorfragen  in  sich  schließt,  deren 
Schwerpunkt  mehr  ein  anderes  Material  betrifft,  als  die  Norm 
selbst,  die  zuletzt  aus  diesem  heraus  gefolgert  wird.  Daher  müßte 
ein  Eingehen  auf  Fragen  verlangt  werden,  die  einerseits  lediglich  ins 
Gebiet  philologischer  Textexegese  gehören,  andererseits  sowohl  sich 
in  weitverzweigte  und  dunkle  Gebiete  archäologischer,  ethnologischer 
und  Völker-psychologischer  Untersuchungen  verlieren,  als  auch  der 
rein  individual- psychologischen  Forschung  der  speziellen  Ästhetik. 
In  Rücksicht  auf  die  zahlreichen  Deutungen  und  Streitfragen,  die  sich 
in  einer  Fülle  von  Literatur  kund  geben,  muß  —  schon  aus  diesem 
äußeren  Grunde  —  die  Frage  nach  der  vielumstrittenen  aristotelischen 
Theorie  der  tragischen  Wirkung  beiseite  gelassen  werden.  Ihre  Be- 
deutung wurzelt  zudem  viel  mehr  auf  diesem  rein  explikativen 
Felde,  als  auf  dem  speziell  normativen.  Und  überdies  fließt  die 
Norm,  die  ARISTOTELES  alsdann  aus  ihr  fordert,  in  der  gemeinsamen 
der  uiiagria  zusammen,  der  einer  bestimmten  tragischen  Schuld.* 
Die  Lehre  von  der  tragischen  Schuld  besagt  in  ihrer  einfach- 

*  Im  13.  Kapitel  der  aristotelischen  Poetik  §  1 — 6  entwickelt.  —  Die  Zitate, 
sowohl  die  des  Textes  wie  der  Obersetzung  sind  nach  der  griechisch-deutschen 
Ausgabe  von  Süsewihl  (Leipzig  1874)  gegeben. 
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sten  und  allgemeinsten  Fassung,  daß  der  Untergang  eines  drama- 
tischen Helden  in  kausalem  Zusammenhang  stehen  müsse  mit  einer 
von  ihm  begangenen  Verfehlung.  Somit  ist  der  Leidende  und 
Untergehende  in  irgend  einem  gewissen  Maße  schuld  an  seinem 
Verhängnisse,  und  nur  durch  diese  Schuld  soll  uns  der  Anblick 
seines  Leidens  und  Untergehens  erträglich  erscheinen,  vermag  beim 
Tragischen  die  ästhetische  „Lust''  einzutreten.  Ein  unverschuldetes 
Leiden  würde  uns  Mißbehagen  erwecken;  das  Leiden  muß  daher 
in  unserem  Vorstellungsgange  „gerechtfertigt"  sein  —  schuldloses 
Leiden  widerstreitet  unserem  Gerechtigkeitsgefühle;  der  Dichter 
muß  diesem  Rechnung  tragen,  indem  er  keinen  Helden  uns  vor* 
führt,  dessen  Untergang  nicht  durch  eine  Verfehlung  verursacht 
und  gerechtfertigt  wäre.  Oberste  Norm  aller  echten  Tragik  ist  also 
das  Gesetz  der  tragischen  Schuld  (hier  im  allgemeinsten  Sinne  des 
Wortes  genommen),  der  „poetischen"  Gerechtigkeit;  sie  galt  und 
gilt  vielfach  noch  als  die  Grundbedingung  alles  Tragischen,  als  ein 
Naturgesetz  der  Tragödie.  Die  Ästhetik  des  19.  Jahrhunderts  hat 
diese  Theorie  durch  philosophische  Spekulation  immer  fester  be- 
gründet^ und  das  Problem  durch  metaphysische  Fundamentierung 
weit  tiefer  gpfaßt,  als  wir  es  aus  der  Urquelle  des  ARISTOTELES  ent- 
springen sehen.  Für  die  Exegeten  der  großen  Dichter,  vor  allen 
Dingen  SHAKESPEARES,  für  Männer  wie  GervinüS  und  Ulric  ,  wurde 
sie  zum  unbedingten  Maßstabe  der  Kritik  und  Analyse,  so  daß  sie 
schließlich  dem  allgemeinen  Bewußtsein ,  in  Fleisch  und  Blut  über- 
ging, so  daß  auch  die  Produktion  selbst  in  ihr  die  erste  Regel  und 
Grundbedingung  aller  tragischen  Konzeption  annahm.  Ein  Dichter 
wie  Otto  Ludwig  z.  B.  sah  in  dem  Momente  der  Schuld  den 
Kardinalpunkt  aller  Tragik  und  klar  und  deutlich  spricht  er  aus: 
„Die  Schuld  ist  ein  Kind  der  Freiheit,  das  ganze  Leiden  muß  not- 
wendig aus  der  Schuld  folgen,  ja  schon  darin  liegen.  Die  Schuld 
setzt  den  Perpendikel  des  Uhrwerkes  in  Bewegung."* 

Es  kam  schließlich  so  weit,  daß  eine  unbefangene  Exegese  der 
Meisterwerke  kaum  noch  möglich  war,  die  einseitige  Theorie 
spannte  sie  auf  das  Prokrustesbett;  das  „Hineinerklären  von  Schuld" 
hat  mitunter  bis  zur  Lächerlichkeit  gehende  Tüfteleien  zuwege  ge- 
bracht und  die  Interpretation  der  dichterischen  Gedanken  bis  zur 
Platitüde  hinabgedrückt 

*  Vcrgl.  die  Obersicht  bei  Volkelt,  Ästhetik  des  Tragischen,  1897  S.  143— 148. 

*  Werke,  hrsg.  von  Adolf  Bartels.    Leipzig.   Bd.  5,  S,  124. 
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Es  ist  nicht  zu  verwundem,  daß  die  Theorie,  von  allen  Seiten 
durch  die  Autoritäten  der  führenden  Philosophen  und  Ästhetiker 

—  um  nur  SCHELLING,  HEGEL,  ViSCHER,  Carriere,  Zeising  ZU  nennen 

—  unterstützt,  in  ihrer  Popularität  durch  die  Pädagogen  nur  nocii 
bestärkt  und  perpetuiert  wurde.  Wem  ist  nicht  aus  der  eigenen  Gym- 
nasialzeit  das  „Gesetz  der  tragischen  Schuld,  der  poetischen  Gerecli- 
tigkeit''  erinnerlich,  wie  viele  deutsche  Aufsätze  haben  das  Thema 
behandelt  und  die  Schuld  von  irgend  einem  Helden  einer  klassischen 
Tragödie  nachweisen  und  begründen  müssen.  Und  dabei  wurde  dies 
Gesetz  im  sogenannten  „deutschen''  Unterrichte  oder  bei  Gelegen- 
heit der  SOPHOKLES-Lektion  schön  klassisch  aus  dem  Aristoteles 
erschlossen,  am  Ödipus  und  an  der  Antigone  vordemonstriert 

Man  prüfe  sich  doch  einmal  aufrichtig,  ob  die  Norm  nicht  unser 
Geschmacksurteil  in  puncto  des  ernsten  Dramas  vollständig  beherrscht, 
ob  wir  wirklich  imstande  sind,  die  Aufführung  eines  ernsten  Dramas 
mit  anzusehen,  ohne  daß  bei  der  Erweckung  von  „Furcht  und  Mit- 
leid*' in  irgend  einer  Idee,  mag  sie  auch  noch  so  weit  liegen,  noch  so 
allgemein  über  dem  Ganzen  schweben,  oder  mag  sie  das  Resultat 
noch  so  geschraubter  Interpretation  sein,  der  Ausblick  auf  irgend 
eine  „poetische **  Gerechtigkeit^  eröffnet  wäre.  —  Würde  ein  durch- 
schnittliches Theaterpublikum  imstande  sein,  Leiden  und  Untergang 
eines  völlig  schuldlosen  Helden  ohne  normatives  Vorurteil  zu  ertragen? 

Wir  sind  an  die  Tradition  dieses  sogenannten  Grundgesetzes 
des  Tragischen  so  gewöhnt,  dafi  wir  gar  nicht  mehr  unbefangen  im 
weiten  Reiche  des  Tragischen  um  uns  blicken  können,  die  Scheu- 
klappe, die  uns  aus  der  Aristotelischen  Poetik  damit  aufgebürdet 
wurde,  benimmt  uns  allen  vorurteilslosen  Blick  nach  rechts  und  links. 
Wer  etwas  Phantasie  hat,  kann  sich  ausmalen,  wieviel  geschichtlicher 
Stoff,  wieviel  Idee  verloren  geht,  brach  liegen  muß,  wenn  der  Dra- 
matiker gezwungen  sein  soll,  nur  nach  diesem  einbälligen  Leisten  zu 
handwerkern,  das  ganze  Bild  des  menschlichen  Lebens,  wenn  er  es 
uns  in  der  erschütternden  Intuition  der  Tragik  erscheinen  lassen 
will,  nur  durch  diesen  einzigen  Brillenschliff  sichtbar  zu  machen. 

*  So  z.  B.  meint  A.  W.  Schlegel,  der  zwar  die  poetische  Gerechtigkeit  — 
worunter  er  nur  die  Belohnung  der  Guten  und' die  Bestrafung  der  Bösen  ver- 
steht —  als  „gar  nicht  zum  Wesen  einer  guten  Tragödie  unerlfiOlich"  erachtet: 
„diese  darf  mit  dem  Leiden  des  Rechtschaffenen  und  dem  Triumph  des  Laster- 
haften schließen,  wenn  nur  durch  das  Bewußtsein  und  die  Aussicht  in 
die  Zuliunft  das  Gleichgewicht  hergestellt  wird."  Vorlesungen  über 
dram.  Kunst  u.  Litt.   Heidelberg  1809.  Teil  1,  S.  110. 
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Ist  es  nicht  seltsam,  daß  die  Figur  des  SOKRATES,  eine  der 
populärsten  und  tragischsten  in  der  Geistesgeschichte  der  Mensch- 
heit, nicht  auf  der  tragischen  Bühne  heimisch  geworden  ist?  Man 
wird  wohl  nicht  mit  Unrecht  den  Grund  darin  zu  suchen  haben, 
daß  er  als  traditionell  fleckenloser  Charakter  als  ungeeignet  zur 
dramatischen  Bearbeitung  erscheine.  Ja,  die  allertragischste  Person, 
die  bedeutendste,  die  das  Abendland  kennt,  Jesus  Christus,  ist  von 
der  neueren  dramatischen  Komposition  ganz  ausgeschlossen.  Ich 
sehe  den  Grund  dafür  weniger  in  der  Scheu,  diese  verklärte  reli- 
giöse Figur  auf  der  Buhne  überhaupt  auftreten  zu  lassen  —  im 
Passionsspiel  nimmt  noch  heutzutage  kein  Mensch  daran  Anstoß  — , 
als  in  der  „Unbrauchbarbeit  als  tragischer  Charakter^  infolge  Fehlens 
einer  Schuld.  Denn  vor  der  ungeheuren,  bis  zur  Blasphemie  gehen- 
den Geschmacklosigkeit  wird  doch  jeder  anständige  Mensch  zurück- 
schrecken, etwa  dem  Christus,  um  den  die  höchsten  Ideen  von  fast 
zwei  Jahrtausenden  die  Gloriole  gewoben  haben,  einen  Fehler,  ein 
menschliches  Verschulden,  einen  Lapsus  anzudichten.^ 

Erst  in  neuester  Zeit  ist  man  mit  Erfolg  diesem  „unverbrüch- 
lichen Gesetze  aller  Tragik^  kritisch  zu  Leibe  gegangen.  Während 
neben  Günther  *  noch  einer  der  neueren  und  verdienstvollen  Ästhe- 
tiker, Karl.  Grogs,'  völlig  an  der  These  des  Aristoteles  festhält, 
als  an  einer  sittlichen  Notwendigkeit,  die  das  Tragische  innerhalb 
der  Grenzen  des  ästhetisch  Erträglichen  halte,  und  erklärt:   „das 

*  Richard  Wagner  hat  einen  dichterischen  Entwurf  zu  einem  Drama 
„Jesus  von  Nazareth"  aus  dem  Jahre  1848  hinterlassen  (im  Drucli  erschienen 
1887  bei  Brcitkopf  &  IIArtel),  in  welchem  Christus  als  tragischer  Held  ohne 
jegliche  Schuld  aufgefaßt  ist.  Würde  die  Dichtung  vollendet  sein,  so  würden 
wir,  wie  aus  den  Fragmenten  deutlich  genug  zu  ersehen  ist,  ein  Meisterdrama 
von  unbeschreiblichem  Werte  besitzen.  Daß  Wagner  die  Vollendung  dieses 
Werkes  unterließ,  ist  ebenso  charakteristisch  wie  beklagenswert. 

'  Grundzüge  des  Tragischen  u.  s.  w.,  S.  13  u.  f.  „Der  Überschreitung 
folgte  unbedingt  die  Strafe.  Leidenschaft  und  Obermut  trieben  den  Sterblichen 
Ober  jene  Schranken  hinaus,  das  war  ein  Angriff  auf  ewige  Gesetze;  nun  folgte 
ein  Kampf,  ein  gewaltiges  Ringen,  aber  die  Schuld  heischte  eine  Sahne,  der 
Schuldige  mußte  unterliegen.  Damit  war  der  Begriff  des  Tragischen 
gekommen  und  fflr  alle  Zeiten  festgestellt."  (S.  209.)  Schon  bei 
Sophokles,  bei  dem  er  diese  reine  Auffassung  des  Tragischen  nicht  mehr 
erkennt,  findet  er  einen  „Rückschritt"  und  üntragisches,  da  er  in  dessen 
Kunst  (ödipus  und  Antigone  z.  B.)  das  Moment  der  Schuld  nicht  findet 
fcf.  S.  115—160  und  211—239). 

'  Einl.  i.  d.  Ästhetik,  1892,  S.  358  u.  359. 
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Leiden  eines  völlig  Unschuldigen  verwandelt  das  Mitleid  in  Em- 
pörung, und  die  Empörung  ist  ein  Zustand,  in  dem  wir  das  schreck^ 
liehe  Verhängnis  nicht  zugeben,  nicht  ,leiden*,  nicht  mit-leiden  — 
nicht  innerlich  nachahmen  wollen"  —  haben  andere  einsichtsvolle 
Forscher,  wie  LlPPS  ^  und  vor  allem  VOLKELT,  ihre  Allgemeingüitigkeit 
und  Notwendigkeit  überzeugend  bestritten.  Und  es  soll  auch  nicht 
unerwähnt  bleiben,  daß  schon  viel  früher  WEISSE '"und  BOHTZ^  vor 
allem  aber  SCHOPENHAUER^  ihnen  vorangegangen  sind,  freilich  ohne 
erfolgreich  durchzudringen.  Und  bereits  HOAVE  sprach  die  Ansicht  aus, 
daß  gegenüber  den  zu  engen  Grenzen,  die  die  Aristotelischen  Regeln  der 
Tragödie  ziehen,  in  einer  „pathetischen  Tragödie"  ein  „vollkommener 
Charakter**  ohne  Schuld  als  tragisches  Subjekt  geschickt  sei,  wenn 
nur  sein  Leiden  nicht  aus  blindem  Ungefähr,  aus  Zufall  resultiere.^ 

Der  Nachweis,  daß  wir  in  der  Lehre  von  der  tragischen  Schuld 
kein  unverbrüchliches  Gesetz  des  Tragischen  vor  uns  haben, 
keine  Norm,  an  welche  dessen  spezielle  ästhetische  Wirkung  aus* 
schließlich  geknüpft  sei,  und  die  deshalb  kategorisch  ein  Recht 
auf  Beachtung  und  Befolgung  haben  müsse,  ist  im  Grunde  nicht 
allzuschwer  zu  erbringen. 

Schon  ganz  allgemein  kann  er  gefunden  werden,  wenn  wir 
diese  inhaltliche  Norm  in  Vergleich  setzen  zu  jenem  FECHNERschen 
Gesetze  der  „ästhetischen  Versöhnung",  dessen  wir  bereits  früher 
gedacht  haben.    Auch  sie  läuft  wie  jenes  lediglich  auf  die  Maxime 

*  LiPPS,  Der  Streit  über  die  Tragödie.  1890.  Volkelt,  Ästhetik  des  Tra- 
gischen, 1897,  VlIL  Abschnitt. 

'  cf.  Weisse,  System  der  Ästhetilt,  1830,  II,  S.  324—325.  Hier  findet  sich 
auch  eine  beachtenswerte  Polemili  gegen  die  durch  Hegel  eingeführte  Auffassung 
des  Antigene- Problems,  die  in  der  „Verletzung"  des  durch  Kreon  gegebenen 
„Staats'gesetzes  eine  „Schuld"  findet. 

*  A.  W.  BOHTZ,  Die  Idee  des  Tragischen.  Göttingen  1836.  (cf.  Volkelt, 
a.  a.  0.,  S.  145.) 

*  cf.  Schopenhauer,  W.  a.  W.  3.  Aufl.  III.  Buch,  §  52.,  S.  298,  und  Brief 
an  FrauenstAdt  vom  17./I1.  1853.  „Und  wie  mußte  ich  Sie  bedauern,  als  ich 
Sie  nunmehr  genötigt  sah,  zum  protestantischen  Prinzip  der  poetischen 
Gerechtigkeit  sich  zu  bekennen  —  dem  alle  großen  Tragiker,  Sophokles, 
Shakespeare,  Calderon,  Goethe  —  Hohn  gesprochen  haben.  Sogar  Schiller, 
der  den  Don  Carlos  und  den  Posa  elend  enden  läßt,  durfte  daher  sich  mokieren 
über  das  protestantische,  kategorische  Imperativ-Prinzip  der  poetischen  Gerechtig- 
keit: „Wenn  sich  das  Laster  erbricht,  setzt  sich  die  Tugend  zu  Tisch'\ 

*  Elements  of  criticism.  Cap.  22.  (Deutsche  Ausgabe  von  Meinhard,  1786, 
Bd.  II,  S,  413-415.) 
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einer  bestimmten  Weltanschauung  hinaus.  Die  indische  Dramatik 
kennt  eine  persönliche  tragische  Schuld  überhaupt  nicht  \  das 
Abendland  hingegen  prägte  seine  Weltanschauung  unter  ganz 
anderen  Ideen.  Durch  das  Muster  seines  Weltbildes  schimmerte 
der  helle  Leitfaden  einer  göttlichen  oder  sonstwie  moralischen  oder 
eudämonistischen  Weltordnung,  und  diese  war  es,  die  eventuell 
die  Ideen  der  Dichter  zu  jener  bestimmten  Gestaltung  des  Stoffes 
veranlaßte,  aus  der  dann  die  Norm  als  gemeinsame  Gestaltungs- 
form abgeleitet  wurde.  Daß  gerade  diese  so  lange  in  Bestand  blieb, 
dafi  trotz  aller  Divergenz  zwischen  Griechentum  und  neuerer  Zeit 
—  die  schließlich  im  einzelnen  auch  bei  dieser  These  obwaltet  — 
der  Kern  der  Norm  immer  durch  die  Jahrhunderte  hindurch  sich 
erhalten  konnte  in  fast  ausschließlicher,  unumstößlicher  Gültigkeit, 
Hegt  einerseits  darin  begründet,  daß  auch  der  Kernpunkt  der  Welt- 
anschauung in  diesem  Punkte  der  gleiche  von  ARISTOTELES  bis  Hegel 
blieb,  anderseits  aber  in  der  Vorliebe  der  Theoretiker,  diese  Welt- 
anschauung immer  wieder  in  die  Dichter  hineinzulesen,  dabei  auf 
das  Griechentum  zurückzugehen  und  in  seiner  Theatralik  sowohl  wie 
in  seinem  Dramaturgen  die  Lehrmeister  zu  suchen.*  Und  auch  so 
mag  es  sich  erklären,  daß,  eben  um  dieser  speziellen  ethischen  Welt- 
ansicht willen,  die  pädagogische  Exegese  gerade  bei  diesem  Punkte 
gern  einsetzte  und  die  ihr  ohnehin  als  klassisch  geltende,  weil 
griechische,  Autorität  des  ARISTOTELES  mit  Vorliebe  weiter  kultivierte. 
Zur  Weltanschauung,  aus  der  die  poetische  Gerechtigkeit  resul- 
tieren muß,  gehört  die  Voraussetzung,  daß  das  Leiden  eine  Folge 
der  Sünde  sei,  und  zwar  eine  adäquate.'  Wo  diese  nicht  vorherrscht 
und  die  Begründung  noch  auf  außerpersönliche  Momente  hinaus- 


^  Im  Zusammenhang  mit  der  brahmanischen  Weltanschauung  ausgeführt 
bei  Klein,  Geschichte  des  Dramas,  III.  Band,  Leipzig  1866,  S.  34  u.  f. 

'  Die  indische  Dramatili  wird  so  gut  wie  gar  nicht  berücksichtigt.  Aber 
man  exemplifiziert,  weil  wir  nur  eine  gründliche  „klassische  Bildung"  kennen 
und  die  Erkenntnis  der  Kultur  anderer  Völker  gründlich  vernachlässigen,  mit 
Vorliebe  auf  das  alte  flellas  und  seine  Theatralik.  Wie  sehr  diese  von  der 
neueren  verschieden  ist,  wie  sie  „mit  der  geringen  Beweglichkeit  der  Personen, 
welche,  aufgepolstert,  gestelzt  und  maskiert,  auftraten,  nur  der  Rede,  nicht  der 
Wandlung  fähig  waren"  (Bürckhardt),  von  der  unsrigcn  abweicht,  darauf  achtet 
man  weniger,  man  ist  im  Gegenteil  viel  lieber  bemüht,  die  Unterschiede  für 
unsere  Auffassung  möglichst  zu  eliminieren  und  eine  ideelle  Einheit  zu  kon- 
struieren. 

^  cf.  Eduard  v.  flARTMANN,  Ästhetik  II,  S.  384, 
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geht,  Schicksal,  ürschuld,  metaphysische  Weltordnung  und  der- 
gleichen, wird  der  Schuldbegriff  schwankend  und  die  Theoretiker 
lassen,  wie  wir  im  folgenden  bei  ARISTOTELES  und  bei  HEGEL  sehen 
werden,  schuldig  und  unschuldig  zuletzt  ineinander  überfließen.  In 
religiöser  Auffassung  erscheint  es  als  eine  Strafe  des  Gottes,  der  die 
Schicksale  als  gerechter  Richter  verhängt:  „Lieber,  gedenke,  wo  ist 
ein  Unschuldiger  umgekommen?  Oder  wo  sind  die  Gerechten  je  ver- 
tilget? Wie  ich  wohl  gesehen  habe,  die  da  Mühe  pflügten  und  Un- 
glück säeten,  ernteten  sie  auch  ein,  daß  sie  durch  den  Odem  Gottes 
sind  umgekommen  und  vom  Geiste  seines  Zornes  vertilget''  So  heißt 
es  z.  B.  in  Kapitel  4  des  Buches  Hiob,  in  dem  gerade  über  dieses 
Thema  sehr  gründlich  philosophiert  wird. 

Die  religiöse  Auffassung  ist  nicht  unbedingt  nötig,  der  Kausal- 
nexus von  Schuld  und  Untergang  kann  auch  auf  naturalistische 
Anschauungen  aufgebaut  sein;  fernerhin  kann  sich  die  Verkettung, 
anstatt  auf  eine  einzelne,  auf  mehrere  Personen  erstrecken.  So 
können,  schon  nach  Ansicht  der  Bibel,  die  Sünden  der  Väter  heim- 
gesucht werden  bis  ins  dritte  und  vierte  Glied,  und  in  Ibsens 
tiefernsten  „Gespenstern*'  vollzieht  sich,  in  rein  naturalistischer 
Auffassung,  der  Untergang  des  Sohnes  durch  die  Sündenschuld 
des  Vaters.  In  Richard  Wagners  Weltgedicht  „Der  Ring  des 
Nibelungen"  endet  ein  ganzes  Weltalter  in  symbolischen  Gestalten, 
durch  eine  Doppelschuld  gehen  im  Parallelgange  zwei  Generationen 
zu  Grunde:  die  Lichtalben:  Wotan,  seine  Sprößlinge,  das  Wälsungen- 
paar,  Siegfried  und  Brünnhilde,  sowie  die  Schwarzalben:  Alberich, 
sein  Sproß  Hagen  und  sein  Bruder  Mime.  Bei  den  Geschlechter- 
Tragödien  wissen  alsdann  die  Dichter  innerhalb  der  Aufeinander- 
folge der  Helden  einem  jeden  noch  eine  persönliche,  individuelle 
Schuld  erwachsen  zu  lassen,  die  wiederum  der  allgemeinen  sub- 
sumiert ist  Die  Hauptschuld  wird  somit  zum  „Fluche",  der  in  den 
Einzelpersonen  und  ihrer  Schuld  fortgesetzt  zum  Durchbruche  und 
zur  Erfüllung  gelangt    Musterbeispiel  ist  hierfür  Wagners  „Ring". 

Prüfen  wir  aber  die  Argumente,  die  die  einzelnen  Denker  für 
die  These  einer  tragischen  Schuld  aufgewandt  haben,  so  erkennen 
wir  in  allen  immer  nur  die  Begründung  aus  den  allgemeinen  Prin- 
zipien einer  bestimmten  Weltanschauung  heraus,  mochte  dieselbe 
im  einzelnen  abweichen,  wie  sie  wollte. 

Das  tritt  uns  schon  bei  Aristoteles  selbst  entgegen.  Seine 
Begründung  erfolgt  weniger  aus  objektiven  ästhetischen  Tatsachen 
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und  Prämissen,  als  aus  dem  subjektiven  Gefühle  persönlicher 
Moralanschauungen  heraus:  „Keine  Tragödie  darf  uns  einen  solchen 
Schicksalswechsel  vorführen,  bei  welchem  tugendhafte  Männer  aus 
Glück  in  Unglück  geraten,  denn  das  erregt  nicht  sowohl  Furcht  und 
Mitleid  als  vielmehr  Empörung  (iuuQ6v\  noch  auch  einen  solchen, 
bei  welchem  schlechte  Menschen  aus  Unglück  in  Glück  geraten, 
denn  das  wäre  das  Untragischeste  von  allem,  insofern  es  gar 
keine  unserer  Anforderungen  an  eine  Tragödie  erfüllt,^  da  es  weder 
unser  Gerechtigkeitsgefühl  {(piXdp&QOMsov  . . .  äartv)  befriedigt,  noch 
auch  Mitleid  oder  Furcht  erweckt" 

Es  ist  zuzugeben,  daß  nach  allgemeinem  Empfinden  in  eines 
jeden  Menschen  Brust  eine  „Empörung"  rege  wird,  ein  Widerstreit 
gegen  das  „Gerechtigkeitsgefühl",  wenn  —  wir  brauchen  gar  nicht 
an  das  Kunstwerk  zu  denken,  sondern  können  einfach  auf  das 
Leben  exemplifizieren  —  ein  ausgemachter  Hallunke  triumphiert 
oder  etwa  ein  Unschuldiger  verurteilt  wird.  Aber  ein  solcher  rein 
moralischer  Standpunkt  eines  Gerechtigkeitsgefühles  ist  für  das 
Problem  nicht  ausreichend.  Faßten  wir  das  Problem  in  diesem 
Sinne  auf,  so  würde  die  Tragödie  nur  auf  den  einen  Fall  zu  spe» 
zialisieren  sein:  auf  die  Demonstration  von  schwerem,  todeswürdigem 
Vergehen  und  dessen  Sühne.  Aber  gerade  dem  widerspricht 
Aristoteles  selbst  Denn  er  will  den  eigentlichen  Bösewicht 
(tov  (TtpöSga  novtjQÖv)  aus  dem  Kunstwerke  überhaupt  ausge- 
schlossen haben  —  eine  Norm,  die  übrigens  längst  nicht  mehr  be- 
folgt wird,  sondern  durch  die  neueren  Klassiker  (cf.  Richard  11 1. 
und  Franz  Moor)  definitiv  überwunden  wurde*  —  und  es  soll  die 


'  Keine  „unserer"  Anforderungen  Übersetzt  Susemihl.  Im  Original  ist 
das  Normative  viel  schärfer  pointiert;  es  steht  da:  „ovöey  ijrnq  fy^  wp  3«*". 
Oberweg  übersetzt:  „da  alles  Erforderliche  fehlt"  (Philos.  Bibl.  hrsg.  v.  KIRCH- 
MANN,  Bd.  XIX).  A\.  SCüMlDT:  „würde  keiner  einzigen  Anforderung  genügen" 
(Aristoteles  über  die  Dichtkunst,  griech.  und  deutsch,  Jena  1875). 

'  Groos  führt  gegen  diesen  Irrtum  des  Aristoteles  an:  „Wenn  die 
schlechte  Persönlichkeit  nur  interessant  genug  ist,  wird  die  innere  Nachahmung 
schon  dafür  sorgen,  daß  Furcht  und  Mitleid  nicht  ausbleiben"  (a.  a.  0.,  S.  360) 
und  unterscheidet  zwischen  Furcht  vor  dem  Helden  (tiagen,  Richard  III)  und 
Furcht  für  ihn  (S.  352).  Dieser  Richard  III.  ist  geradezu  der  tiecht  im  norma- 
tiven Karpfenteiche  der  Ästhetiker  geworden,  und  es  ließe  sich  an  dem  Bei- 
spiele dieses  Stückes  und  der  Literatur  darum  zeigen,  was  normative  Betrach- 
tungen alles  zu  Wege  bringen  können,  welche  Bäume  sie  hinpflanzen,  womit 
der  Wald    der   Dichtung  unsichtbar   wird.     Man   lese   den  Erguß   moralisch- 
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Schuld  nur  in  einer  uyiaQria  bestehen,  worunter  er  „im  Gegensatz 
zu  Schlechtigkeit,  Bosheit  und  Verbrechen  {xaxia,  äSixia^  novrigia) 
alle  diejenigen  sittlichen  Verkehrtheiten  versteht,  welche,  wenn  auch 
nicht  unbewußt  und  unüberlegt,  so  doch  nicht  aus  eigentlicher 
böswilliger  Absicht,  sondern  aus  Temperamentsschwächen,  Leicht- 
sinn, Übereilung,  Aufwallung,  Jähzorn  und  dergleichen,  auch  aus 
einer  Überspannung  an  sich  lobenswerter  Gefühle  hervorgehen.''  ^ 
Wie  aber  entspricht  dies  dem  „Gerechtigkeitsgefühle**,  wenn 
das  Wort  q>ilav&Q(onia  darauf  hinausgedeutet  werden  soll?  Das 
Gerechtigkeitsgefühl  kann  auf  zweierlei  beruhen,  auf  dem  „Recht" 


„ästhetischer**  Entrüstung,  den  Bllthaupt  (Dramaturgie  des  Schauspiels,  Shake- 
speare, 7.  Aufl.,  S.  171  u.  f.)  über  dies  Stück  loslaßt,  man  vergleiche  damit, 
wie  machtig  es  auf  Schiller  wirkte!  (Brief  an  Goethe  vom  28./X1.  1797.) 
Lessing  versuchte,  den  Charakter  mit  der  Aristotelischen  Theorie  der  tragischen 
Wirkung  und  der  Charakter-Norm  noch  in  Einklang  zu  bringen  (Hamb.  Dram. 
Stück  79  u.  84).  —  Volkelt  widmet  der  Frage  über  „das  Tragische  des 
Verbrechens"  eine  sehr  gründliche  Untersuchung  und  kommt  zu  der  Ansicht, 
daß  es  keine  reine  Form  des  Tragischen  sei,  er  laßt  es  nur  als  einen  „Seiten- 
zweig am  Tragischen"  gelten.  Auf  eine  Polemik  gegen  Volkelts  Ansicht  muß 
hier  verzichtet  werden.  Ich  will  nur  andeutend  auf  die  treffende  Bemerkung 
Volkelts  selbst  hinweisen,  daß  „selbst  in  einer  Tragödie  nicht  alle  Personen 
tragisch  sein  müssen".  Es  ist  nämlich  immer  die  Frage,  wen  man  unter  „tield" 
und  was  man  unter  „tragisch"  zu  verstehen  und  wo  man  beides  zu  suchen 
habe.  An  und  für  sich  erscheint  der  Satz  ja  selbstverständlich,  aber  in  An- 
betracht der  aristotelischen  Theorie  ist  dieser  Hinweis  von  Wert,  namentlich 
von  methodischem.  Die  griechische  Tragödie  ist  viel  einfacher  in  der  Kom- 
position, als  die  spatere.  Dort  war  die  Hauptperson,  der  „Held",  viel  leichter 
als  solcher  zu  erkennen  und  als  Präparat  für  die  tragische  Norm  zu  gewinnen; 
in  den  komplizierteren  Werken  der  Neueren  stehen  sehr  oft  mehrere  Personen 
im  Vordergrunde  der  Handlung  und  des  Interesses,  das  sich  damit  sozusagen 
vielfach  gabelt,  und  die  Beschrankung  zum  Zwecke  der  Norm  wird  schwierig 
oder  gar  willküriich.  So  steht  z.  B.  neben  Kari  Moor  der  Franz,  neben  dem 
Heldenpaare  Ferdinand  und  Luise  die  großartige  Figur  des  Präsidenten  Wurm, 
ferner  Kalb,  denen  allen  ein  Teil  Schuld  zugemessen  wird  und  an  denen  eine 
tragische  Sühne  vollzogen  wird.  Neben  Othello  der  Jago,  neben  dem  Prinzen  der 
Marinem  u.  s.  w.  Sind  diese  alle  nur  als  Nebenfiguren,  nur,  wie  V.  sich  ausdrückt, 
als  „brauchbar  für  die*Dichtung"  anzusehen?  —  Volkelt  kommt  schließlich  dazu, 
einer  dichterischen  Figur  wie  der  der  Königin  Elisabeth  in  „Maria  Stuart" 
durchaus  die  tragische  Wirkung  abzuerkennen  und  daraus  „einen  schweren 
Mangel  empfinden  zu  lassen".  Hingegen  erkennt  Ihr  VisCHER  Tragik  und 
Schuld  zu.    (Asth.  I,  310,  311.) 

*  SüSEMiHLs  Anmerkung,  S.  246;  Schmidt  übersetzt:  „Schwere  Verlrrung", 
ÜEBERWEO:  „ein  Fehler"! 
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im  juridischen  Sinne,  und  auf  jenem,  von  dem  wir  meinen, 
es  sei  „mit  uns  geboren'*.  Mag  von  diesem  sonst  auch  leider 
nie  die  Frage  sein,  in  der  poetischen  Gerechtigkeit  geht  das  Gefühl 
über  das  Formale  weit  hinaus  als  ein  rein  ideelles  Postulat  Wir 
können  nach  diesem  einen  vollen  tragischen  Ausgang  verlangen 
(Tod,  Verbannung,  Vernichtung  der  bürgerlichen  Existenz,  Verlust 
eines  Thrones  u.  s.  w.),  auch  wenn  vom  kriminalrechtlichen  Stand- 
punkte aus  keine  Strafe  eintreten  würde,  oder  nur  eine,  die  nicht 
in  dem  Verhältnisse  zu  der  Größe  der  moralischen  Schuld  steht; 
oder  aber  die  Strafe  vollzieht  sich  in  Mitteln,  die  gar  nicht  krimi- 
nell sind.  Deuten  wir  die  Sophokleische  Antigone  auf  das  Ver- 
hältnis von  Schuld  und  Sühne  hinaus,  so  wird  unser  Gerechtig- 
keitsgefühl dem  Kreon  eine  furchtbare  Strafe  zuerkennen,  denn  er 
trägt  die  moralische  Schuld  an  dem  Untergange  der  edlen  Heldin. 
Und  alsdann  erleidet  er  denn  auch  eine  entsprechende  Strafe:  Er  ver- 
liert Frau  und  Sohn.  Aber  nach  keinem  Gesetze  der  Welt  könnte 
er  irgendwie  für  schuldig  befunden  und  irgendwie  bestraft  werden. 
Der  Präsident  in  SCHILLERS  „Kabale  und  Liebe"  und  sein  Schreiber 
Wurm,  die  moralische  Verbrecher  ersten  Ranges  sind,  vergehen 
sich  im  Stücke  und  in  der  Handlung  gegen  die  Gesetze,  indem  sie 
die  alten  Millers  widerrechtlich  einsperren  lassen.  Aber  dafür 
würde  der  Präsident,  falls  er  wirklich  bestraft  würde,  eine  Strafe 
bekommen,  die  im  Sinne  des  „Gerechtigkeitsgefühles"  weder  im 
Verhältnisse  zu  dem  stände,  was  er  beabsichtigt  hat:  die  Zerstörung 
jugendlichen  Liebes-  und  Lebensglückes,  noch  zu  dem,  was  er 
schließlich  verschuldet:  den  Tod  des  Paares.  Und  Wurm  ist  erst 
recht  nicht  für  seine  Hauptschurkerei  gesetzlich  zu  fassen,  für  den 
Lügenbrief,  zu  dem  er  Luise  durch  Vorspiegelung  falscher  Tatsachen 
zwang.  Beide  aber  werden  am  Schlüsse  „den  Gerichten  übergeben", 
und  wir  erwarten  mit  Recht  für  sie  eine  „irdische"  Strafe,  die  im 
Verhältnis  zu  der  Schwere  der  Schuld  steht,  die  sie  im  Stücke  auf 
sich  geladen  haben.  Allein  die  kriminelle  Strafe  erleiden  sie  für 
Verbrechen,  die  mit  denen  innerhalb  der  Handlung  gar  nichts  zu 
tun  haben.  Trotzdem  empfinden  wir  diese  kriminelle  Strafe,  der 
sie  entgegengehen,  auch  zugleich  als  die  Sühne  für  ihre  Schuld 
im  Stücke.  —  Somit  ist  der  Begriff  der  ,,ipilav&QG)niu''  nicht  iden- 
tisch mit  dem  der  ötxatoavvi];  der  aristotelische  Ausdruck  zielt 
auf  das  ab,  was  wir  „moralisches  Recht"  nennen,  wie  auch  wir  über 
den   Begriff    des    formalen    „Rechtes"    hinaus    den    höheren    der 
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„Menschen"  rechte  bilden.  In  diesem  Sinne  ist  uns  das  aristotelische 
Wort  gewissermaßen  synonym.  Die  Übersetzung  durch  Gerechtig- 
keitsgefühl gegenüber  bloßer  Gerechtigkeit  ist  daher  ganz  zu- 
treffend, Voraussetzung  ist  bei  dem  Begriffe  der  geforderten 
poetisch-moralischen  Gerechtigkeit  stets  eine  im  subjektiven  Emp- 
finden gegebene  Harmonie  zwischen  Vergehen  (Schuld)  und  Strafe 
(Sühne). 

Steht  aber  der  nach  der  aristotelischen  Theorie  erzeugte  Effekt,  die 
Befriedigung  des  Gerechtigkeitsgefühles,  so  im  Gegensatze  zu  jener 
,,Empörung",  wie  notwendig  gefordert  werden  müßte?  Nach  der  Norm 
des  Aristoteles  kann  die  große  tragische  Wirkung  die  Folge  eines 
entschuldbaren  Lapsus  sein,  und  bei  allem  ,, Mitleid'^  für  den  Helden 
kann,  wenn  das  Schicksal  von  der  Schuld  abhängen  soll,  auf  Grund 
einer  bloßen  &\MtQxla  ebensogut  eine  „Empörung"  in  mir  wach 
werden,  als  wenn  über  einen  ganz  Schuldlosen  das  tragische  Ver- 
hängnis hereinbräche. 

Nun  freilich  liegt  das  Tragische  in  griechischer  Auffassung 
viel  weniger  in  der  Vorstellung  von  dem  Nexus:  Verbrechen  und 
Sühne,  als  in  einem  unheimlichen,  dämonischen  und  außerpersön- 
lichen Schicksale,  das  sich  über  den  Helden  ergießt,  mag  es  nun 
aus  den  Händen  beleidigter  Götter  oder  sonst  woher  kommen,  und 
in  dieser  Auffassung  —  Weltanschauung  kann  man  wohl  sagen, 
wenn  auch  sie  bei  einem  jeden  Dichter  differieren  mag  —  liegt 
vornehmlich  die  Wucht  und  das  Faszinierende  der  Wirkung  der  grie- 
chischen Meistertragödien  auch  noch  in  unseren  Tagen.  Und  ge- 
rade dies  Moment  wird  von  Aristoteles  selbst  hervorgehoben: 
„Wenn  nahe  Freunde  und  Angehörige  einander  Leid  zufügen,  wenn 
z.  B.  ein  Bruder  den  Bruder  oder  ein  Sohn  den  Vater,  oder  eine 
Mutter  den  Sohn  oder  ein  Sohn  die  Mutter  tötet  oder  zu  töten 
beabsichtigt  oder  sich  sonst  ähnlich  gegen  sie  vergeht,  das  sind 
die  Stoffe,  nach  welchen  der  Dichter  suchen  muß"  und  „am  aller- 
vorzüglichsten  ist  es,  wenn  die  Tat  zwar  wirklich,  aber  in  Unwissen- 
heit vollbracht  wird  und  die  Erkenntnis  erst  nachfolgt  Da  ver- 
schwindet das  Empörende  und  die  Erkennung  macht  einen  über- 
raschenden und  erschütternden  Eindruck."  ^  Das  Schauerliche 
{q)QiTtsiv)  und  Furchtbare  (Sbivöv)^  auf  das  Aristoteles  selbst  so 
viel  Wert  legt,  weist  in  seiner  Bedeutung  vielmehr  auf  Schicksals- 


*  cf.  Aristoteles,  Poetik,  Kap.  14  u.  15. 
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Sterne  hinaus,  die  außerhalb  der  Brust  des  Helden  liegen.  Beispiel 
dafür  ist  gerade  der  Sophokleische  Ödipus,  der  die  Freveltaten 
unbewußt  vollbrachte,  fiätte  ihn  der  Dichter  bewußt  das  Entsetz- 
liche verüben  lassen,  so  fiele  er  als  Bösewicht  außerhalb  der  Norm, 
die  Aristoteles  aufstellt,  und  die  Figur  wäre  nach  dieser  zu  ver- 
werfen, aber  indem  er  ahnungslos  handelt,  steht  er  für  unser  Em- 
pfinden außerhalb  der  Schuld,  mochten  Aristoteles  und  die  Griechen 
auch  vielleicht  anders  darüber  denken.  Aber  dieser  spricht  es 
wiederum  geradezu  aus,  daß  der  Held,  um  des  tragischen  Mitleids 
würdig  zu  sein,  „unverdient^  {iivd^iQ<i)^  das  Leiden  zu  erdulden 
habe,  unverdient  nur  im  Sinne  einer  „verhältnismäßig  geringen'' 
Schuld,  einer  äfiagria,  die  also  in  gar  keinem  Verhältnisse  zu  dem 
furchtbaren  Leiden  steht 

Sowie  aber  das  Verhältnis  von  Schuld  und  Leiden  kein  Eben- 
maß mehr  aufweist,  ist  der  Schwerpunkt  der  Tragik  von  der  per- 
sönlichen Schuld  fortgerückt  nach  einem  ganz  anderen  Gebiete, 
dem  außerpersönlichen,  springt  eine  ganz  andere  Weltanschauung 
heraus,  als  die  einer  moralisch-sittlichen  Weltordnung;  das  Schick- 
sal erscheint  als  eine  furchtbare  dämonische  Macht,  und  ein  „Kunst- 
werk des  Pessimismus"  kann  daraus  interpretiert  werden,  wie  es 
Nietzsche  in  seinem  geistreichen  Werke  von  der  „Geburt  der  Tra- 
gödie" denn  auch  mit  Begründung  auf  die  Antike  getan  hat 
und  in  demselben  Momente  ist  die  ganze  Lehre  von  der  „poe- 
tischen Gerechtigkeit"  umgestürzt,  erscheint  die  afiagriu*  nur  als 
ein  nebensächliches  Akzidens,  vielleicht  als  ein  bloßes  Dämpfungs- 
mittel, als  eine  aufgesetzte  Sordine,  um  das  wilde  Lied  vom  Schick- 
sal nicht  allzu  schrill  ertönen  zu  lassen  —  aber  inkonsequent 
und  vergeblich,  denn  die  Melodie  wird  doch  herausgehört^ 

Wozu  aber,  wenn  die  Sache  aus  dem  „Gerechtigkeitsgefühle" 
ins  Übermoralische  überspringt,  in  ein  dunkles  Überirdisches,  muß 
dann  die  Forderung  schlechtweg  beibehalten  werden,  daß  auf  dem 


^  Kap.  XIII,  4.    Siehe  dazu  auch  die  Anm.  Susemihls  S.  245. 

'  Gerade  die  eigentümliche  Lehre  von  der  elngeschränl<ten  Schuld  scheint 
mir  die  Ursache  geworden  zu  sein  von  jenem  so  oft  unternommenen  tüft- 
ligen  „ilineinerklären  von  Schuld",  wie  es  z.  B.  bei  Ulrici  entgegentritt. 

'  „Auch  im  Tragischen  der  schuldvollen  Art  finden  wir  den  Untergang 
nicht  bloß  als  Buße  für  die  Schuld,  sondern  zugleich  als  ein  menschliches 
Ünglflck,  als  ein  hartes,  zu  der  erlesenen  Natur  des  davon  Ge- 
troffenen im  Widerspruch  stehendes  Los.**    Volkelt,  S.  156. 
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weißen  Heldenkleide  ein  dunkler  Fleck  von  „Schuld"  haften  müsse? 
Ist  die  Erweckung  von  „Furcht  und  Mitleid"  auf  so  düsterer  Folie 
nicht  ebenso  gut  möglich,  auch  wenn  das  inkonsequente  Gerech- 
tigkeitsgefühl der  Hamartia  mit  keinem  Zuckerbrote  versüßt  wird, 
wenn  das  „pessimistische  Kontrastgefühl  im  Tragischen"  rein  für 
sich  erweckt  wird,  indem  sich  von  dem  dunkeln  Hintergrunde 
eine  fleckenlose  Gestalt  schimmernd  abhebt?  Mag  einerseits  diese 
pessimistische  Kontrastwirkung,  wie  VOLKELT  feinsinnig  dartut, 
durch  die  in  den  großen  Charakter  hereinbrechende  Schuld  eine 
gewaltige  Bereicherung  erfahren  können  —  immerhin  bleibt  dem 
Dichter  das  Recht,  eine  Weltanschauung  zu  zeigen,  die  die  „pessi* 
mistische  Natur  des  Tragischen"  als  vollen,  schrillen  Kontrast,  als 
herbste  Dissonanz  erklingen  läßt.  Alsdann  brächte  die  Schuld* 
losigkeit  des  Helden  gerade  den  tiefstgehenden  Eindruck  der  Tragik 
hervor.  Wir  brauchen  ja  nur  an  eine  Weltanschauung  zu  denken, 
wie  sie  die  Inder  in  ihrer  Religion  und  Philosophie  besitzen,  oder 
wie  sie  SCHOPENtiAUER  lehrt:  „Der  wahre  Sinn  des  Trauerspiels 
ist  die  tiefere  Einsicht,  daß,  was  der  Held  abbüßt,  nicht  seine 
Partikularsünden  sind,  sondern  die  Erbsünde,  d.  h.  die  Schuld 
des  Daseins  selbst",  „der  Zweck  dieser  höchsten  poetischen 
Leistung  die  Darstellung  der  schrecklichen  Seite  des  Lebens,  daß 
der  namenlose  Schmerz,  der  Jammer  der  Menschheit,  der  Triumph 
der  Bosheit,  die  höhnende  Herrschaft  des  Zufalls  und  der  rettungs« 
lose  Fall  der  Gerechten  und  Unschuldigen  uns  hier  vorgeführt 
werden:  denn  hierin  liegt  ein  bedeutsamer  Wink  über  die  Beschaffen- 
heit der  Welt  und  des  Daseins.  Es  Ist  der  Widerstreit  des  Willens 
mit  sich  selbst,  welcher  hier,  auf  der  höchsten  Stufe  seiner  Objek- 
tität,  am  vollständigsten  entfaltet,  furchtbar  hervortritt"  u.  s.  w. 

„Hingegen  beruht  die  Forderung  der  sogenannten  poetischen 
Gerechtigkeit  auf  gänzlichem  Verkennen  des  Wesens  des  Trauer- 
spiels, ja  selbst  des  Wesens  der  Welt.  Nur  die  platte,  optimistische, 
protestantisch-rationalistische,  oder  eigentlich  jüdische  Weltansicht 
wird  die  Forderung  der  poetischen  Gerechtigkeit  machen  und  an 
deren  Befriedigung  ihre  eigene  finden."  ^ 

„Des  Aristoteles  Furcht  und  Mitleid  ist  eine  sehr  oberfläch- 
liche Auffassung."^ 


^  Welt  als  Wille  u.  Vorst.,  3-  Auflage,  I,  S.  298. 
*  Im  bereits  oben  erwähnten  Brief  an  Fraüenstädt. 
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Man  sieht,  daß  der  andere  Philosoph  sich  über  die  Norm  empört, 
die  der  eine  verkündet,  um  die  Empörung  zu  vermeiden;  und  manliönnte 
den  Satz  aufstellen :  Sage  mir,  mit  welcher  Weltanschauung  du  umgehst, 
und  ich  will  dir  sagen,  was  für  ein  tragischer  Nomothet  du  bist!  — 

Allein  eine  vollkommene  tragische  Wirkung  ohne  jegliche 
Schuld  ließe  sich  auch  denken  und  erzielen  ohne  eine  „Welt- 
anschauung" überhaupt,  d.  h.  ohne  in  der  durch  die  Tragik  hervor- 
gerufenen Stimmung  eine  Vorstellungsperspektive  nach  einer  be- 
stimmten Weltansicht  zu  eröffnen.  Denn  ohne  daß  der  Dichter 
deutet  oder  Deutungen  involviert,  kann  er  einfach,  rein  phänome- 
nalistisch,  ein  tragisches  Bild  entrollen,  einen  tragischen  Eindruck 
hervorrufen,  mit  weiter  keinem  anderen  ersichtlichen  Motto  als: 
„Seht,  das  geschieht!  Das  wollte  ich  Euch  zeigen  —  und  weiter 
wollte  ich  nichts/'  Und  er  kann  hinzufügen:  In  einem  anderen 
Stücke  schaut  Ihr  einen  eklatanten  Beweis  der  poetischen  Gerech- 
tigkeit, hier  geht  sie  leer  aus.  Beides  ist  wahr,  denn  beides  kann 
Euch  das  Leben  selbst  zeigen.  In  dem  einen  wie  in  dem  anderen 
Falle  seid  Ihr  durch  die  Kontraste  und  die  Spannung  der  Handlung 
tragisch  erschüttert  Es  kann  eine  moralische  Weltordnung  geben. 
Aber  manchmal  setzt  sie  aus.  Warum?  Ich  weiß  es  nicht  Fragt  einen 
Philosophen,  ich  bin  nur  Dichter.  Ich  sehe  die  Tragik  des  Lebens 
und  zeige  sie  Euch  im  Bilde.  Aber  fragt  nur  einen  Philosophen, 
denn  wenn  Ihr  zwei  fragt,  so  wißt  Ihr  wiederum  nichts  Sicheres. 

Wenn  auch  in  solcher  Beleuchtung  kein  hoher  Wahn  er- 
scheint, keine  Metaphysik  aus  der  Perspektive  herausschimmert, 
kein  Fluch,  keine  Urschuld,  Daseinsschuld  u.  s.  w.  den  Grundbaß 
hält,  so  kann  sehr  wohl  ein  tief  tragischer  Eindruck  erweckt 
werden  durch  eine  schuldlose  Heldengestalt  und  ihre  Konflikte 
mit  der  Welt;  [es  steht  dann  über  dem  Ganzen  statt  einer  Welt- 
anschauung nur  ein  Fragezeichen  oder  ein  Ausrufungszeichen,  wie 
man  es  nehmen  will.  Und  das  vermag  an  und  für  sich  schon 
bedeutsam  genug  zu  sein  um  zu  verhindern,  daß  die  Kritiker  den 
Eindruck  aus  dem  Tragischen  in  das  „bloß  Traurige"  hinüber- 
schieben. Denn  das  „Tragische"  tritt  in  Wirksamkeit  auch  ohne 
eine  bestimmte  Ideentendenz,  wie  ein  Schloß  ein  Schloß  bleibt, 
auch  wenn  kein  Schlüssel  darin  steckt 

Aber  bei  Gelegenheit  der  Besprechung  der  aristotelischen 
Normen  drängt  sich  auch  noch  eine  weitere  Frage  in  uns  auf, 
nämlich  die,  ob  ARISTOTELES,  abgesehen  von  ihrer  theoretischen 

DneBB,  Dramfttargie.  13 
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Richtigkeit  überhaupt,  auch  nur  in  historischer  Hinsicht  recht  ge- 
habt hat  Mit  anderen  Worten:  Gilt  denn  das,  was  er  als  tradi- 
tioneller Dramaturg  der  Hellenen  ausgesprochen  hat,  überhaupt  für 
die  gesamte  griechische  Kunst  und  Kunstanschauung?  Einen 
strengen  Nachweis  für  oder  gegen  wird  niemand  führen  können; 
wer  eins  von  beiden  unternehmen  wollte,  müßte  extra  ein  dickes 
Buch  darüber  schreiben  und  er  könnte  sicher  sein,  sehr  bald  ein 
noch  dickeres  ihm  entgegengestellt  zu  sehen.  Die  Frage  würde 
wohl  immer  in  dubio  bleiben,  in  diesem  Falle  aber  springt  daraus: 
in  dubio  non  pro  reo.  ARISTOTELES  ist  nicht  der  einzige  griechische 
Denker,  der  über  künstlerische  Probleme  philosophiert  und  ge- 
schrieben hat  Aus  dem  Schriftenverzeichnisse  der  Alten  sind  uns 
viele  Titel  überliefert  von  Büchern,  die  sich  mit  künstlerischer  und 
literarischer  Produktion  befaßt  haben,  namentlich  wurde  in  Sophisten- 
kreisen viel  ästhetische  Kritik  getrieben.  ARISTOTELES'  Poetik  ist 
die  einzige  auf  uns  gekommene  der  Alten,  die  Handwerksregeln 
der  Tragiker,  die  sich  in  ihrem  Kreise  mitvererbten,  sind  verschollen. 
Ob  alle  die  Reflexionen,  die  die  alten  Hellenen  über  ihre  National- 
kunst angestellt  haben,  alle  ihre  Normen,  unter  denen  sie  die 
Tragödie  sahen,  auf  Grund  deren  sie  untereinander  disputierten 
und  wahrscheinlich  auch  polemisierten,  mit  denen  des  Stagiriten 
übereingestimmt  haben?  Schwerlich  ist  das  anzunehmen.  Wenn 
in  zweitausend  Jahren  von  der  deutschen  Philosophie  nur  noch 
ein  korrumpiertes  Exemplar  des  HEGEL  übrig  wäre  und  von  den 
Dramatikern  ein  paar  Werke  Schillers,  Shakespeares  und  Goethes, 
so  würde,  falls  in  der  goldenen  Zukunft  das  neunzehnte  Jahr- 
hundert in  derselben  Autoritätsgloriole  dastünde,  wie  jetzt  aus  metho- 
dischen und  pädagogischen  Rücksichten  das  alte  Hellas,  man  die 
HEGELsche  Ansicht  wohl  ebenso  gern  auf  uns  verallgemeinern  und 
den  Schiller  aus  ihr  interpretieren,  wie  so  viele  jetzt  den  ASCHYLOS 
oder  den  Sophokles  mit  dem  Aristoteles  kombinieren,  um  das 
„Wesen  des  Tragischen"  und  seine  Grundgesetze  zu  entwickeln. 
Einige  Bedenken  stoßen  uns  schon  bei  der  Betrachtung  seiner 
Methode  auf.  Aristoteles  geht  zwar  auch  hier  in  seiner  induk- 
tiven Art  vor,  aus  den  Einzelerscheinungen  gemeinsame  Merkmale 
zu  gewinnen,  aber  bei  alledem  wird  seine  Untersuchung  doch  auch 
mannigfach  mit  persönlichen  Geschmacksansichten  durchsetzt  und 
gerade  diese  veranlassen  ihn,  seinen  typischen  Tragödienbegriff 
ebenso  reichlich  kritisch-normativ  zu  bestimmen,  wie  explikativ. 
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So  groß  aber  seine  wissenschaftliche  Bedeutung  und  Wirkung 
ist,  wir  dürfen  nicht  vergessen,  daß  seine  Weltanschauung  nicht 
die  des  gesamten  Griechenlandes  war.  Einesteils  mag  ja  richtig  sein, 
daß  schon  in  der  früheren  griechischen  Weltanschauung  die  Momente 
einer  allgemeinen  tragischen  Lebensauffassung  vorhanden  sind  — 
vielleicht  könnte  man  das  berühmte  Wort  des  alten  Anaximander, 
daß  die  Dinge  untergehen  müssen,  „da  sie  Buße  und  Strafe  ein- 
ander geben,  um  der  Ungerechtigkeit  willen  nach  der  Ordnung  der 
Zeit"^  darauf  hinausdeuten,  obgleich  die  Worte  mehr  zu  Gunsten 
einer  metaphysischen  Daseinsschuld  zu  sprechen  scheinen,  als  für 
eine  persönliche  im  Sinne  der  poetischen  Gerechtigkeit  Aber 
GONTfiER  macht  schon  darauf  aufmerksam,  daß  nach  der  Zeit  der 
Perserkriege  die  Weltanschauung  der  Griechen  eine  Umänderung 
erfuhr  —  nach  seinem  Wertmaße  eine  „Zersetzung"  —  und  der 
veränderte  griechische  Geist  die  Welt  nicht  mehr  unter  dem  Gesichts- 
punkte der  „Gerechtigkeit"  ansah.  Die  griechische  Weltanschauung 
war  so  mannigfach  und  kompliziert,  namentlich  in  der  vor-  und 
altphilosophischen  Periode,  sie  entbehrte,  im  Gegensatz  zu  der 
jüdischen,  der  monotheistisch-theologischen  Zentralisation,  so  daß  es 
schwer  halten  würde,  für  ihren  Mythus  sowohl  wie  für  ihre  Tragiker 
eine  einzige  und  einheitliche  Tendenz  zu  behaupten.  Mag  man  die 
moralische  Weltanschauung  des  Aristoteles  an  gewissen  Erschei- 
nungen der  griechischen  Tragik  als  ein  gemeinsames  völkerpsycholo- 
gisches  Datum  erweisen  können,  so  kann  sich  dieser  Beweis  doch 
nur  erstrecken  auf  einen  gewissen  Kreis  der  griechischen  Welt- 
anschauung. Jakob  Bürckhardt,  der  mit  so  viel  selbständiger 
und  genialer  Intuition  die  Dinge  vorurteilsfrei  betrachtet,  ficht  den 
Blankokredit,  den  die  aristotelische  Theorie  in  diesem  Punkte  genießt, 
an  und  verlangt  nach  Giranten:  „In  das  Rechtbehalten  des  Schicksals 
ist  aber  noch  durchaus  nicht  die  Schuldhaftigkeit  der  betreffenden 
Hauptpersonen  einbedungen,  und  es  ist  das  abgeschmackte  Ableiten 
des  tragischen  Ausganges  aus  irgend  einer  Schuld  durchaus  zu 
verwerfen.  Erstlich  hält  der  Grieche  die  Handlungsweise  aus 
Selbstsucht  überhaupt  nicht  so  leicht  für  eine  schuldvolle,  und  es 

*  „öidovai  yoiQ  uvin  titriv  xai  dlxrjy  jrjg  adixiag  xain  Tip»  tov  ;(q6vov  Ta^tVy 
Ttoi^rjjixüjieQoig  dvofiaacy  ctvzn  Ufiov,^'  rcf.  SIMPLICIUS,  Commcnt.  in  Aristot. 
Phys.  cf.  Müllach,  Fragm.  Philos.  Graec.  I,  S.  240.  „Die  Sonderexistenz  der 
Einzeldinge  ist  gleichsam  ein  Unrecht,  eine  Vermessenheit,  die  sie  durch  ihren 
Untergang  büßen  müssen"  (ZELLER). 
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muß  daher  der  Grad  der  Schuldhaftigkeit  beim  griechischen  Dichter 
und  Zuschauer  anders  beurteilt  werden  als  heute,  und  sodann 
mögen  die  betreffenden  Individuen  sonst  freilich  schuldig  genug 
sein,  aber  das  Schicksal  faßt  sie  gar  nicht  immer  an  dieser 
Schuld,  und  darauf  würde  es  doch  ankommen" , .  }  Er  gibt  als- 
dann dafür  noch  einzelne  Belege.  — 

Aristoteles  hat  seine  Theorie  der  Tragödie  entwickelt  und 
die  Lehre  von  der  tragischen  Schuld  als  Norm  aufgestellt,  wie  auch 
so  manche  andere  wissenschaftliche  Theorie;  in  der  Naturgeschichte 
hat  er  z.  B.  noch  die  Lehre  verkündet,  daß  manche  Tiere  wie  Schal- 
tiere und  Insekten  aus  faulender  Erde  oder  Pflanzen  entstehen.* 
Die  Naturwissenschaft  hat  bei  allem  Respekt  vor  dem  großen  For- 
scher des  Altertums  sich  längst  mit  der  generatio  aequivoca  selb- 
ständig auseinandergesetzt;  kein  Schulmeister  wird  die  aristotelische 
Ansicht  den  Kindern  mehr  vorsetzen.  Für  die  Ästhetik  ist  es 
charakteristisch,  daß  die  Norm  einer  tragischen  Schuld  so  lange 
Dogma  bleiben  und  für  ein  „Grundgesetz  des  Tragischen "*  und  der 
„griechischen  Tragödie"  angesehen  und  propagiert  werden  konnte. 


Nach  Aristoteles  wollen  wir  der  Begründung  der  Lehre  von 
der  tragischen  Schuld  durch  Hegel  noch  besonders  gedenken. 
Denn  gerade  dieser  hat  sowohl  durch  seine  gesamte  Weltanschauung, 
wie  durch  seine  umfassende  und  geistreiche  Behandlung  der  ästhe- 
tischen Probleme  auf  die  Theorie  wie  auf  die  künstlerische  Pro- 
duktion im  neunzehnten  Jahrhundert  den  nachhaltigsten  Einfluß 
ausgeübt  Seine  weitangelegten  „Vorlesungen  über  Ästhetik"  über- 
trafen an  Ausführlichkeit  im  einzelnen  die  seiner  unmittelbaren 
systematischen  Vorgänger,  und  KANT  hatte  ja  das  Gebiet  der 
Ästhetik  von  einem  ganz  anderen  Gesichtspunkte  aus  behandelt, 
als  von  der  Absicht,  in  den  einzelnen  Künsten  Spezialprobleme 
zu  erörtern  und  Normen  aufzustellen.  Hegel  war  nicht  nur  als 
Philosoph  lange  Zeit  hindurch  der  Führer  des  Zeitbewußtseins, 
sondern  auch  der  ausgiebigste  Ästhetiker;  er  machte  in  seiner  all- 
seitig befruchtenden  Wirkung  Schule  auch  da,  wo  im  einzelnen 
und  in  der  systematischen  Gesamtbegründung  —  wie  bei  VISCHER 


^  Griechische  Kulturgeschichte  III,  227. 

*  Gener.  anim.  731  ^  732 b,  763««.     (Ausgabe  von  Aübert   und  WiMMER, 
Leipzig  1860.    S.  123,  129,  277—279.) 
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—  sich  die  Selbständigkeit  der  wissenschaftlichen  Überzeugung 
wahrte.  Und  durch  seine  geschichtsphilosophischen  Tendenzen  ist 
er  die  Wurzel  eines  Stammbaumes  historischer  Tragödien  geworden, 
der  seine  letzten  Blätter  noch  bis  in  unsere  Tage  treibt  Hegel 
hat  sich  nicht  gegen  die  Autorität  der  Antike  gewendet,  vielmehr 
stützt  er  sich  ganz  prinzipiell  auf  sie.  Die  griechische  Tragödie 
ist  ihm  das  hohe  Musterbild,  das  „klassische*  —  die  neuere  findet 
als  „romantische''  nur  bedingt  seinen  Beifall.  An  der  Autorität 
des  Aristoteles  wird  nicht  gerüttelt,  dieser  habe  die  „wahrhafte 
Wirkung  der  Tragödie"  erkannt,  „daß  sie  Furcht  und  Mitleid  er- 
wecken und  reinigen  solle".  Freilich  deutet  HEGEL  dessen  Lehre 
und  die  gesamte  hellenische  Tragik  durch  sein  eigenes  philoso- 
phisches System  ganz  individuell  aus. 

Auch  ihm  ist  die  Schuld  ein  notwendiges  und  hauptsächliches 
Ingredienz  des  echten  Tragischen,  und  die  Norm,  die  er  aufstellt, 
ist  im  Grunde  die  aristotelische:  „Eine  Schuldlosigkeit  des  Leidens 
müßte  statt  sittlicher  Beruhigung  nur  Indignation  in  der  Seele  des 
Zuschauers  hervorbringen."^  Die  „sittliche  Beruhigung"  findet  er 
jedoch  nicht  in  dem  rein  moralischen  Verhältnis  von  Vergehen 
und  Strafe,  sondern,  im  Gegensatze  zu  einer  „kriminalistischen" 
Auffassung,  vielmehr  in  einer  metaphysischen  Ansicht  des  ganzen 
tragischen  Problems,  in  einem  Verhältnisse  von  Position  und 
Kontraposition  des  „Absoluten",  in  dessen  allgemeinstem  Rahmen 
auch  die  Kunst  überhaupt  ins  Weltphänomen  eingegliedert  wird: 
„In  der  Kunst  haben  wir  es  mit  keinem  bloß  angenehmen  oder 
nützlichen  Spielwerk,  sondern  mit  der  Befreiung  des  Geistes  vom 
Gehalt  und  den  Formen  der  Endlichkeit,  mit  der  Präsenz  und  Ver- 
söhnung des  Absoluten  im  Sinnlichen  und  Erscheinenden,  mit 
einer  Entfaltung  der  Wahrheit  zu  tun,  die  sich  nicht  als  Natur- 
geschichte erschöpft,  sondern  in  der  Weltgeschichte  offenbart,  von 
der  sie  selbst  die  schönste  Seite  und  den  besten  Lohn  für  die 
harte  Arbeit  im  Wirklichen  und  die  sauren  Mühen  der  Erkenntnis 
ausmacht"  * 

Seine  spezielle  Theorie  der  Tragödie  lautet  aber  also:  „Durch 
das  Prinzip  der  Besonderung,  dem  alles  unterworfen  ist,  was  sich 

^  Vorlesungen  Aber  Ästhetik,  herausgegeben  von  Hotho.  Ges.  Werke. 
1843.    Bd.  X,  Teil  III,  S.  554. 

'  Ebenda,  S.  581.  —  Man  halte  diese  Auffassung  von  der  Kunst  mit  der 
trockenen  Mimesistheorie  in  der  aristotelischen  Poetik  zusammen! 
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in  die  reale  Objektivität  hinaustreibt,  sind  die  sittlichen  Mächte 
wie  die  handelnden  Charaktere  unterschieden  in  Räcksicht  auf 
ihren  Inhalt  und  ihre  individuelle  Erscheinung.  Werden  nun  diese 
besonderen  Gewalten,  wie  es  die  dramatische  Poesie  fordert,  zur 
erscheinenden  Tätigkeit  aufgerufen,  und  verwirklichen  sie  sich  als 
bestimmter  Zweck  eines  menschlichen  Pathos,  das  zur  Handlung 
übergeht,  so  ist  ihr  Einklang  aufgehoben  und  sie  treten  in  wechsel- 
seitiger Abgeschlossenheit  gegeneinander  auf.  Das  individuelle 
Handeln  will  dann  unter  bestimmten  Umständen  einen  Zweck  oder 
Charakter  durchführen,  der  unter  diesen  Voraussetzungen,  weil  er 
in  seiner  für  sich  fertigen  Bestimmtheit  sich  einseitig  isoliert, 
notwendig  das  entgegengesetzte  Pathos  gegen  sich  aufreizt,  und 
dadurch  unausweichliche  Konflikte  herbeileitet  —  Das  ursprüng- 
lich Tragische  besteht  nun  darin,  daß  innerhalb  solcher  Kollision 
beide  Seiten  des  Gegensatzes  für  sich  genommen  Berechtigung 
haben,  während  sie  andererseits  dennoch  den  wahren  positiven 
Gehalt  ihres  Zwecks  und  Charakters  nur  als  Negation  und  Ver- 
letzung der  anderen,  gleichberechtigten  Macht  durchzubringen 
imstande  sind,  und  deshalb  in  ihrer  Sittlichkeit  und  durch 
dieselbe  ebensosehr  in  Schuld  geraten.  —  So  berechtigt  als  der 
tragische  Zweck  und  Charakter,  so  notwendig  als  die  tragische 
Kollision  ist  daher  drittens  auch  die  tragische  Lösung  dieses 
Zwiespalts.  Durch  sie  nämlich  übt  die  ewige  Gerechtigkeit  sich 
an  den  Zwecken  und  Individuen  in  der  Weise  aus,  daß  sie  die 
sittliche  Substanz  und  Einheit  mit  dem  Untergange  der  ihre  Ruhe 
störenden  Individualität  herstellt  Denn  obschon  sich  die  Charak- 
tere das  in  sich  selbst  Gültige  vorsetzen,  so  können  sie  es  tragisch 
dennoch  nur  in  verletzender  Einseitigkeit  widersprechend  ausführen. 
—  In  der  Tragödie  geht  das  ewig  Substantielle  in  versöhnender 
Weise  siegend  hervor,  indem  es  von  der  streitenden  Individualität 
nur  die  falsche  Einseitigkeit  abstreift,  das  Positive  aber,  was  sie 
gewollt,  in  seiner  nicht  mehr  zwiespaltigen  affirmativen  Vermittelung 
als  das  zu  Erhaltende  darstellt"^  Hegel  hat  mit  dieser  meta- 
physischen Theorie  des  Tragischen  sich  weit  über  den  ARISTOTELES 
erhoben,  eine  neue  und  geistig  hochwertige  Idee  in  dieses  ein- 
geführt: die  evolutionistische.  Denn  wenn  wir  die  obige  Formu- 
lierung in  Konnex  mit  Hegels  ganzem  System  setzen,  so  ist  das 


^  a.  a.  0.  S.  529  u.  f. 
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,,ewig  Substantielle^  nichts  anderes  als  der  „absolute  Geist",  der 
sich  durch  Position,  Negation  und  Aufhebung  des  Widerspruches  in 
eine  höhere  synthetische  Einheit  als  Weltprozeß  „entwickelt".  Die 
beiden  „gleichberechtigten  Mächte"  sind  Sein  und  individuell-ethi- 
sches, „unwillkürliches"  Postulat,  die  Allgemeinheit  ist  die  These, 
der  dagegen  revolutionierende  Held  die  Antithese,  die  Synthese 
besteht  in  der  Gewinnung  einer  höheren  Idee;  das  Tragische  wird 
schließlich  ein  Kampf  der  Ethik  gegen  die  Moral;  das  Moment  der 
„Erhebung"  am  Schlüsse,  auf  das  tlEGEL  den  stärksten  Nachdruck 
l^gt,  gibt  sich  nicht  nur  im  subjektiven  Gefühle,  sondern  auch  ob- 
jektiv in  der  Gewinnung  eines  höheren  Niveaus  der  geistig-sitt- 
lichen Entwickelung  kund.  So  kämpft  Siegfried  gegen  Wotan,  und 
so  wird  am  Schlüsse  der  Götterdämmerung  dem  „bleibenden  Ge- 
schlechte blühenden  Lebens  des  Wissens  heiliger  Hort  zugewiesen". 
Der  tragische*  Held  wird  somit  zum  geschichtsphilosophischen 
Standartenträger,  das  ganze  Bild  des  Tragischen  erscheint  im 
Rahmen  einer  historistischen  Tendenz. 

Unzählige  historische  Helden  sind  so  als  historische  und  mora- 
lische Genies  konzipiert  worden  und  teilweise  auch  über  die  Bühne 
gegangen;  man  kann  sagen,  fast  das  ganze  moderne  historische 
Drama  ist  danach  gebaut  und  Wagners  Rienzi,  Tannhäuser  und 
der  Ring^  gründen    sich    auf  diese  geistreiche  Theorie  Hegels. 


^  Im  Rienzi  kämpft  der  Held  für  eine  freiere  und  gerechtere  Verfassung 
Roms.  Seine  „Schuld"  ist  klar  zu  erkennen:  sie  wurzelt  in  der  persönlichen 
^Einseitigkeit"  des  Charakter-Pathos,  seiner  idealen  Schwärmerei  für  das  „alte" 
unhistorische  Rom,  in  seinem  unangebrachten  Edelmute  gegen  die  Nobili,  wo- 
durch er  neue  Kämpfe  und  Blutvergießen  aber  die  Stadt  bringt,  und  in  der 
fiybris,  für  sein  „Rom"  die  Superiorität  über  andere  Reiche  zu  verlangen. 
An  solchen  „Einseitigkeiten"  und  „Verletzungen"  geht  er  zu  Grunde,  indem  es 
Adriano  gelingt,  das  Volk  gegen  ihn  zu  wenden  und  die  Blutrache  an  ihm  zu 
vollziehen.  —  Im  „Tannhäuser"  kämpft  ein  freier,  moderner  Alensch  in  seinem 
„Anderssein"  gegen  die  alte  Sitte  und  ihre  starre  flochburg  der  konventionellen 
und  dogmatischen  Religion.  Für  seinen  Frevel,  im  Venusberg  geweilt  zu  haben, 
erkennt  sie  auf  Todesstrafe,  und  selbst  ihr  oberster  Richter  kann  den  Büßer 
von  solcher  Schuld  nicht  absolvieren.  Sie  muß  in  ihrer  „Einseitigkeit"  kon- 
sequent beharren.  Aber  der  wahre  Gott,  die  höhere  Macht,  als  die  dog- 
matisch-menschliche, läßt  das  Wunder  geschehen:  der  Stab  in  des  Papstes  tland 
ergrünt,  jüngere  Pilger  bringen  ihn  als  verheißendes  Symbol  auf  die  Bühne 
and  deuten  nun  doppelte  Erlösung  an:  die  des  Helden  und  die  der  Welt. 

Es  ist  zu  beachten,  daß  bei  Wagner  da,  wo  man  eine  Schuld  in  der 
Dichtung  als  vorhanden  annehmen  will,  der  tragische  Untergang,'  auch  an  sich, 
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Wagners  Philosophie  der  Erlösung,  wie  er  sie  im  „Kunstwerk  der 
Zukunft"  entwickelt,  sowie  seine  begeisterte  und  schwärmerische 
Exegese  der  Sophokleischen  Antigone  basieren  auf  der  HEGELschen 
Formel. 

„Wofür  sie  mutig  alle  Waffen  schwangen 
und  singend  in  die  Todesfeuer  sprangen, 
Was  war  es?    Trotzte  hier  mit  klarem  Blick 
Das  Herz  der  Freiheit  jedem  Mißgeschick? 
Wars  Liebe  für  die  heilige,  erkannte, 
Die  heifier  als  die  Scheiterhaufen  brannte? 

Der  Wandrer  gibt  dem  Freund,  der  nach  ihm  schreitet. 

Wo  sich  der  Scheideweg  im  Walde  spreitet, 

Den  Weg,  den  er  gewandelt,  treulich  kund, 

Er  streut  ihm  grüne  Reiser  auf  den  Grund; 

So  ließen  uns  die  alten  Kämpfer  Zeichen: 

Die  Trümmer  ihres  Glücks  und  ihrer  Leichen« 

Das  Licht  vom  Himmel  laßt  sich  nicht  versprengen, 
Noch  laßt  der  Sonnenaufgang  sich  verhangen 
Mit  Purpurmanteln  oder  dunklen  Kutten; 
Den  Albigensem  folgten  die  tlussiten 
Und  zahlten  blutig  heim,  was  jene  litten; 
Nach  iluß  und  Ziska  kommen  Luther,  flutten. 
Die  dreißig  Jahre,  die  Cevennenstreiter, 
Die  Stürmer  der  Bastille  und  so  weiter.'* 

Also  schließt  Lenaü  seine  „Albigenser". 


nach  rechtlicher  Auffassung  der  anderen  Partei,  als  eine  volle  adäquate  Sühne 
gefordert  wird,  keine  bloße  Hamartia  ist.  Ausnahme  macht  vielleicht  nur  die 
„Schuld*'  Elsas  im  Lohengrin;  doch  ist  ihr  Tod  am  Ende  des  Stückes  aus 
anderen  Rücksichten,  die  nicht  in  kurzen  Andeutungen  zu  erörtern  sind,  dich- 
terisch notwendig.  Im  „Tristan",  dessen  tragisches  Fundament  eine  pessimistische 
(„Weltentragik**,  Daseinsschuld)  und  eine  Schuldtragik  in  genialer  Kombination 
und  gegenseitiger  Durchdringung  zugleich  ist,  beruht  die  Schuld  im  Ehebruch, 
der,  nach  der  altgermanischen  Auffassung,  ein  todeswürdiges  Verbrechen  ist. 
Ebenso  ist  im  „Ring**  eine  jede  fiauptperson,  die  tragisch  endet,  mit  einer  Schuld 
beladen,  die  entweder  nach  rechtlicher  Anschauung  oder  nach  „Philantropia** 
den  Tod  als  Sühne  fordert.  Das  „Ende**  Wotans  hingegen  ist  in  erster  Linie 
nicht  durch  seine  „Schuld**  verlangt,  sondern  durch  die  von  allem  Anfang  an 
vorausgesetzte  geschichtliche  Notwendigkeit  einer  „Götterdämmerung**.  Sein 
Untergang  wird  jedoch  noch  außerdem  erforderlich  und  sympathisch  gemacht 
durch  die  gigantischen  Schuldtaten,  die  er  begeht,  um  seine  Macht,  dem  Ge- 
setze der  Weltentwickelung  trotzend,  über  die  ihm  von  Natur  gesteckten  Grenzen 
zu  verlangem« 
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Aber  bei  aller  Bewunderung  vor  der  GröBe  dieser  Idee  gibt 
sie  der  Kritili  doch  Anlaß  genug  zu  Einwendungen,  vor  allem, 
wenn  sie  das  Tragische  in  toto  zu  erklären  sich  für  berechtigt 
hält,  um  dessen  gesamtes  Wesen  in  sich  zu  schließen  und  als  „Ge- 
setz'' der  Tragödie  zugleich  normative  Postulate  daran  zu  knüpfen. 

Ist  denn  erstens  ein  jeder  tragische  Held  ein  „negativer  Pol 
sittlicher  Substanz"?  „Berechtigt",  gleichwie  der,  mit  dem  er  im 
Konflikte  liegt?  Welche  monströsen  Kombinationen  und  Kon- 
struktionen gehörten  dazu,  dies  durchgängig  nachweisen  zu  wollen. 
Wer  wollte  das  bei  einem  Richard  III.  herausklauben  ?^  Schuld 
hat  er  und  zwar  in  gigantischem  Übermaße,  aber  eine  berechtigte?  — 
Oder  sollen  wir  nun  aus  „ästhetischen  Rücksichten"  diese  grandiose, 
#so  oft  falsch  bekrittelte  Dichtung  ebenfalls  falsch  bekritteln  und  „ab- 
lehnen"?! Der  Kardinalpunkt  der  HEGELschen  Doktrin  liegt  aber  in 
der  Frage:  Sind  die  Bringer  des  Neuen,  Besseren  dadurch  schuld- 
beladen, erscheint  ihr  Untergang  notwendig,  daß  sie  ihre  Individualität 
„einseitig"  durchsetzen,  müssen  sie  somit  durch  Schuld  „verletzen"? 

Wir  müssen  hier  in  dieser  Frage  trennen  und  sehr  wohl  unter- 
scheiden zwischen  einer  Schuld,  die  in  dem  „Aufheben  des  Ein- 
klanges" an  sich,  in  dem  bloßen  persönlichen  „einseitigen"  und  das 
Allgemeine,  in  der  Totalität  Beharrende  negierenden  Heraustreten 
einer  hervorragenden  Individualität  liegt,  und  einer  Schuld,  die  ein 
solcher  Held  im  Laufe  seiner  Entwickelung  etwa  noch  extra  auf  sich 
lädt,  indem  er  Taten  begeht,  die  nach  moralischer  Anschauung  eine 
klare  Verletzung  des  Sittengesetzes  sind  oder  sonst  schon  vom 
Standpunkte  der  poetischen  Gerechtigkeit  ganz  allein  seinen  Unter- 


^  Daß  solche  Charaktere  nicht  in  seine  Norm  hineinpassen,  kann  man 
im  ÜEGEL  selbst  nachlesen,  denn  er  verwirft  sie  als  verfehlt:  „Das  wahrhafte 
Mitleiden  ist  die  Sympathie  mit  der  zugleich  sittlichen  Berechtigung  des 
Leidenden,  mit  dem  Affirmativen  und  Substantiellen,  das  in  ihm  vorhanden 
sein  mufi.  Diese  Art  des  AVitleidens  können  uns  Lumpe  und  Schufte  nicht 
einflößen."  „Das  abstrakt  Böse  hat  weder  in  sich  selbst  Wahrheit  noch  ist  es  von 
Interesse/'  (S.  532  u.  550.)  Also  verengert  sich  die  Norm  dahin:  die  bestimmte 
Tat  der  Helden  mufi  sittlich  berechtigt  sein.  Vischer  korrigiert  in  diesem 
Punkte  Hegels  Ansicht  (Ästhetik,  I,  §§  107,  131  u.  133,2)  durch  die  Theorie  des 
„Erhabenen  des  bösen  Willens'';  er  sagt  von  Hegel,  dieser  habe  die  Formen  im 
Tragischen  zu  wenig  unterschieden,  sondern  im  Grunde  nur  die  vollendetste  im 
Auge  gehabt  (§  130).  Aber  wenn  auch  Viscüer  einzelne  Formen  auseinander 
halt,  im  Grunde  stützt  sich  auch  seine  Metaphysik  des  „tragischen  Gesetzes" 
auf  die  Hegel  sehe  Metaphysik,   cf.  Vischer,  I,  §§  119, 120, 130. 
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gang  fordern  würden.^  Die  Theorie  wie  die  Praxis  kann  eine 
Verbindung  von  beiden  Momenten  im  Auge  liaben.  Denken  wir 
uns  einen  geschichtlichen  fielden,  der  in  voller  innerer  und  äußerer 
Berechtigung  eine  Revolution  bewirkt*  Als  Anführer  der  Revo- 
lution begeht  er,  vielleicht  notgedrungen,  also  motiviert  durch  äußere 
Verhältnisse,  Grausamkeiten,  er  wird,  in  Verfolgung  seines  Prinzipes 
selbst  zum  Tyrannen,  vergießt  unschuldiges  Blut  und  fällt  zuletzt 
durch  Blutrache;  aber  sein  Werk  ist  durch  Erfolg  gekrönt;  er  hat 
einer  besseren  Sache  zum  Siege  verholfen.  Wo  liegt  nun  seine 
„Schuld"?  In  der  bloßen  Verletzung  gewisser  stabiler  Interessen, 
die  ihre  „Berechtigung"  für  sich  hatten,  (von  staatsbügerlicbem  Un- 
gehorsam, von  dem  eventuellen  Bruche  eines  Bürger-  oder  Beamten- 
gelübdes ganz  abgesehen),  also  nur  in  der  Revolution  als  solcherl 
Oder  liegt  sie  allein  in  seinen  eigenen  Tyrannentaten?  Im  ersteren 
Falle  müßte  sie  lediglich  in  dem  Vollzuge  einer  nach  der  These  der 
fortschrittlichen  Entwickelung  als  ethisch  und  metaphysisch  sank- 
tionierten Notwendigkeit  beruhen,  im  zweiten  Falle  stände  sie  von 
irgendwelcher  Entwickelungs-Hypothese  völlig  isoliert  da  und  fiele 
lediglich  unter  den  Gesichtspunkt  einer  poetischen  Gerechtigkeit, 
als  eine  rein   individuelle  Schuld,  die  eine  Sühne  an  der  Person 

*  Romeos  Tod  wäre  nach  der  „poetischen  Gerechtigkeit"  erst  erforderlich, 
nachdem  er  den  Paris  erschlagen  hat.  Die  Tötung  des  Raufboldes  Tybalt  ist 
vollständig  gerechtfertigt.  Erst  der  Tod  des  Paris  wQrde  das  Gewicht  einer 
vollen  Schuld  bilden,  das  ihn  in  den  Untergang  zieht. 

'  „Der  wahre  Inhalt  des  Tragischen  sind,  wie  schon  berührt,  Revolutionen, 
die  höchste  Darstellung  desselben,  die  Tragödie,  ist  durch  ängstliche  Über- 
wachung der  Bühne  vernichtet.  Das  Recht  des  freien  Fortschritts  nun  hat  ge- 
wöhnlich auch  den  genialeren,  jugendlicheren,  glänzenderen  Vertreter.  Die 
Teilnahme  tritt  auf  seine  Seite  und  meint,  aber  mit  Unrecht,  er  falle  unschuldig. 
Aber  es  ist  ein  Irrtum,  wenn  man  den  Helden  des  Strebens,  der  Revolution 
im  Untergang  wie  einen  ganz  Unschuldigen  betrauert;  das  Bestehende  hat  auch 
sein  Recht.  Das  Wahre  liegt  in  der  Mitte.  Aber  Vermittler  sind  ganz  un- 
tragisch." VisCHER  §  136.  —  Man  sehe  aber  zu,  wohin  die  „Dialektik"  des 
Ästhetischen  als  „ein  Beitrag  zur  ethischen  Wahrheit"  (§  119)  führt:  Nacii 
VISCÜER  soll  „die  Schuld  aus  denselben  Temperamentseigenschaften  fließen  wie 
die  Tugend.  Der  Reformator  eines  Staats,  einer  Kirche  mag  in  seinem  Eifer 
zu  rasch  verfahren  sein  u.  dergl."  (§  131).  „Erst  nachdem  die  Ethik  affirmativ 
geworden,  konnte  Hegel  sagen,  daß  noch  nichts  Großes  ohne  Leidenschaft 
geschehen  sei.  Man  denke  an  den  gewaltigen  sittlichen  Zorn  großer  Männer, 
z.  B.  eines  Luther."  „Für  diesen  Begriff  hat  Hegel  den  Ausdruck  Pathos  nach 
den  Alten  eingeführt"  (§  110).  Wo  steckt  nun  der  Fehler:  Ist  Luther  zu  Unrecht 
nicht  verbrannt  worden,  oder  ist  er  nur  als  „Vermittler"  anzusehen? 
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verlangt  Wenn  man  aber  beides  auch  kombinieren  will  und  be- 
haupten: die  echte  tragische  Schuld  liegt  nur  in  der  Mischung  von 
beidem,  der  große  Held,  falls  er  tragisch  werden  soll,  muß  auf 
seinem  Tatenzuge  noch  eine  persönliche  Schuld  acquirieren,  so 
müßte  die  „Schuld"  doch  auf  beiden  Pfeilern  zugleich  ruhen,  auf 
dem  außerpersönlichen  und  auf  dem  persönlichen  Momente.  Folg- 
lich müßte  ein  Teil  der  Schuld  in  dem  historistischen  Heldentume 
überhaupt  liegen,  dieses  schon  an  und  für  sich  ein  „Vergehen"  be- 
deuten. Aber  dieses  Moment  scheint,  so  fühlte  man  richtig,  für 
die  „sittliche"  Begründung  der  Schuld  nicht  auszureichen,  also  soll 
der  Held  noch  extra  eine  moralische  auf  sich  laden,  wenn  die  erstere 
nur  halb  ist  Ist  die  leztere  auch  nur  eine  halbe,  so  machen  in 
diesem  Falle  ausnahmsweise  die  beiden  Hälften  noch  lange  kein 
Ganzes  aus;  ist  sie  aber  ganz  und  zureichend,  so  ist  der  gesamte 
metaphysische  Hintergrund  überflüssig  und  die  Begründung  der 
Tragik  auf  ihn  verfehlt  Will  man  aber  die  Kombination  nicht  als 
Mischung,  sondern  als  einheitliche  Idee  betrachtet  wissen,  so  folgte 
entweder  die  absurde  These  daraus:  Der  Bringer  der  Neuen  muß 
als  solcher  auch  zugleich  auf  seinem  Tatengange  zum  Verbrecher 
werden,  eine  Ansicht,  die,  gegenüber  der  Erfahrung,  doch  gewiß 
kein  Mensch  wird  vertreten  wollen!  Oder  aber  man  sagt:  Wenn 
der  große  Held  keine  persönliche  Extraschuld  auf  sich  nimmt,  so 
erscheint  er  nicht  tragisch,  ist  sein  Untergang  nicht  gerechtfertigt, 
und  man  müßte  einen  günstigen  Ausgang  für  ihn  fordern,  in  Ana- 
logie zum  Leben,  das  so  und  so  viele  Helden  gezeitigt  hat,  die 
siegreich  und  unbefleckt  eines  natürlichen  Todes  gestorben  sind, 
ohne  daß  es  jemandem  einfiele,  ihr  schließliches  Ende  sub  specie 
einer  höheren  Gerechtigkeit  zu  betrachten.  Alsdann  verschöbe  sich 
das  Gewicht  immer  wieder  ganz  allein  auf  die  spezielle  Tatenschuld. 

Die  Kombinationstheorie  erscheint  also  in  ihrer  Einheit  durch- 
aus nicht  so  klar  und  konsequent,  wie  man  auf  dem  ersten  Blick 
annehmen  mag,  und  sie  kann  es  nicht  verhüten,  daß,  will  man  sie 
nicht  einfach  als  eine  poetische  Idee  unter  anderen,  ebenfalls  be- 
rechtigten und  daher  möglichen  hinnehmen,  man  sie  in  ihren  Einzel- 
elementen getrennt  verfolgt 

Sieht  man  von  dem  einfachen  Verhältnis  von  Tatenschuld  und 
Sühne  ab  und  legt  man  den  Nachdruck  auf  die  Evolutionshypothese, 
so  erscheint  die  Theorie  einer  Schuld  durch  „Verletzung"  der  all- 
gemeinen Position   in  recht  zweifelhaftem  Lichte.    Jawohl,  es  ist 
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leider  oft  so,  daß  im  Kampfe  ums  Leben  und  um  das  Postulat 
einer  edlen  Zukunft  der  Bessere  vom  Guten  totgeschlagen  wird, 
daß  die  prometheische  Kraft  an  der  Trägheit  zerschellt  —  es  gibt 
ein  „Trägheitsgesetz"  auch  in  Anthropologie  und  Geschichte  — 
und  es  ist  tragisch,  tief  tragisch,  daß  der  schließliche  Sieg  mit 
einem  Schirlingsbecher  oder  einem  Kreuz  erkauft  werden  muß  — 
aber  sind  denn  Gift,  Kreuz  und  eventuell  Scheiterhaufen  sittliche 
Faktoren, des  Weltprozesses  der  fortschrittlichen  Entwickelung  (die 
ja  auch  nicht  von  jedermann  geglaubt  zu  werden  braucht),  und 
sollen  sie  in  unserer  ethischen  Ansicht  etwa  als  historisch-sittliche 
Notwendigkeit  dastehen?  Ein  solcher  Held  verletzt  —  ganz  wohl, 
aber  doch  nur  diejenigen,  die  er,  wenn  er  uns  überhaupt  sympa- 
thisch sein  soll,  nach  der  Theorie  in  unserem  Empfinden  verletzen 
muß,  er  nimmt  eine  Schuld  auf  sich,  aber  doch  nur  in  den  Augen 
der  Leute,  die  in  unseren  Augen  selbst  moralisch  verschuldet  sind 
—  und  nun  soll  diese  Schuld  auch  von  uns  als  solche  anerkannt 
werden?  Das  mag  man  doch  auseinander  halten,  daß  die  „Schuld" 
gegenüber  der  Allgemeinheit,  noch  dazu  einer  inferioren,  nicht  zu- 
gleich eine  Schuld  für  unser  höheres  Empfinden  sein  muß.  Stellen 
wir  uns  auf  den  Standpunkt  einer  evolutionistischen  Ethik,  dann 
hat  ein  solcher  Held  durch  jene  „Verletzung"  überhaupt  gar  keine 
Schuld,  sondern  er  tut  seine  —  noch  dazu  metaphysische  —  Pflichti 
und,  wenn  er  auch  totgeschlagen  wird,  wir  müssen  ihm  bedingungs- 
losen Lorbeer  um  die  kalten  Schläfen  winden. 

In  dem  Augenblicke,  da  der  tragische  Vorgang  sich  in  der 
bengalischen  Beleuchtung  einer  höheren  metaphysischen  These  zeigt, 
wird  die  Bedeutung  der  Schuld  aufgehoben,  zum  mindesten  ir- 
relevant Hegel  selbst  muß  zu  dem  Ausspruche  kommen:  „Die 
tragischen  Helden  sind  ebenso  schuldig  als  unschuldig."  Und  doch 
will  er  die  Schuld  nicht  aus  der  Norm  hinweg  haben:  „Solch  einem 
Heros  könnte  man  nichts  Schlimmeres  nachsagen,  als  daß  er  un- 
schuldig gehandelt  habe.  Es  ist  die  Ehre  der  großen  Charaktere, 
schuldig  zu  sein."  Der  Grund  dafür  steckt  bei  HEGEL  immer  in 
der  Behauptung,  „daß  ihr  kollisionsvolles  Pathos  sie  zu  verletzen- 
den schuldvollen  Taten  führt".  Ruht,  so  müssen  wir  immer  wieder 
fragen,  der  Nachdruck  auf  der  „Verletzung"  oder  auf  der  schuldvollen 
Tat?  Wenn  die  letztere  aber  in  der^ersteren  bestehen  soll,  müssen 
wir  von  Christo  sagen,  sein  Tod  ist  gerechtfertigt,  weil  er  die  Juden 
und  die  alte  Welt  in  ihrem  Empfinden  einseitig  verletzt  habe? 
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Es  muß  doch   sehr  wohl   auseinander  gehalten  werden:  die 
ethische  Begründung  der  Tragik  und  die  äußeren  Motive  einer 
tragischen  Handlung  und  Verwickelung.    Die  erhabene,  fast  über- 
menschlich große  Pigur  des  WAGNERschen  Jesus  geht  rein  äußer- 
lich an  solcher  „Verletzung"  zu  Grunde,  durch  die  Wut  und  die 
Rache  des  jüdischen  Volkes.    Dieses  hat  die  Hoheit  seiner  Lehre 
nicht  verstanden,  es  erhoffte  in  ihm  nur  den  äußerlichen,  politisch- 
revolutionären Messsias,  nicht  den  höheren,  der  er  war  und  ge- 
worden ist    Seine  Opposition  gegen  das  „Gesetz"  hatte  die  Priester- 
schaft verletzt,  tief  bis  ins  Mark.    Und  die  Priester  stacheln  das 
Volk  wider  ihn  auf.    Barrabas  wird  frei  gebeten,  Jesus  aber  in 
Schmach  und  Hohn  zu  Tode  geführt    Aber  was  hier  als  „Ver- 
letzung" und  Strafe  gilt,  das  erscheint  nur  als  Wahngebilde  —  die 
Schuld  wird  nur  in  den  blöden  Maulwurfsaugen  der  Gegenpartei 
erblickt,  nur  diese  vollzieht  eine  wahnwitzige  Strafe  und  „Sühne" 
an  ihm,   nur  diese  bewirkt  seinen  Tod.    Christus  ist  für  alle,  die 
nicht  auf  der  Szene  Juden  zu  spielen  haben,  völlig  unschuldig. 
Das  bestätigt  mit  klaren   und  deutlichen  Worten  Pilatus  auf  der 
Bühne   selbst     Also  ist  dieser  ganze  Nexus  von  Verletzung  — 
Schuld  —  Tod   lediglich    dramatische  Kombination    der   äußeren 
Handlung,  die  Motivierung  der  Schuld  liegt  außerhalb  der  gesamten 
ethischen  Theorie  des  Stückes.  Will  man  aber  annehmen,  daß  über- 
haupt jegliches  „wider  den  Stachel  löken"  „Schuld"  sei,  „das  Tra- 
gische als  ein  Gesetz  des  Universums"  ansehen,^  „so  bleibt  die 
Schuld   Urschuld".*    Und   diese  „Urschuld"  liegt  als   eine  meta- 
physische gänzlich  außerhalb  des  Helden,  weshalb  er  eben  auch 
als  „nichtschuldig"  von  VISCHER  und  Hegel  bezeichnet  wird,  man 
muß  zugeben,  daß  „das  tragische  Subjekt  für  ganz  geringe  Schuld 
ganz  unverhältnismäßig  leidet",  die  „höhere  Sittlichkeit"  liegt  als- 
dann ganz  allein  im  absoluten  Prozeß,  der  sich,  nebenbei  gesagt, 
dadurch  auch  nicht  gerade  im  schönsten  Lichte  zeigt    Die  „ge- 
ringe Schuld"  besteht  als  individuelle  sodann  nur  in  „einseitigen" 


*  VlSCHER,  I,  §  130. 

*  Sogar  Paris,  der  liebenswflrdige  JUngling,  bekommt  eine  Schuld:  „durch 
den  Zwang  Juliens  zu  einer  Verbindung  ohne  Liebe"  —  obgleich  er  gar  keine 
Ahnung  von  Juliens  Liebe  zu  Romeo  hat  und  das  Mädchen  ihm  nicht  im 
mindesten  ihren  Widerstand  entgegengesetzt  hat,  der  „Zwang"  also  den  Eltern 
zur  Last  fallen  müßte.  Ja,  auch  Banquo  hat  eine:  „Er  hätte  nicht  untätig 
am  tiofe  zurückbleiben  sollen."    Vgl.  §  132. 
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Charakterzügen,  einer  notwendigen  Temperamentsschwäche  oder 
-Stärke,  in  einem  klein  bischen  Hamartia,  das,  wenn  es  zureichen- 
der Grund  zum  Untergange  werden  soll,  vom  Standpunkte  eines 
jeglichen  Gerechtigkeitsgefühles  aus  glattweg  „Empörung''  erwecken 
müßte.  Wenn  wir  die  Musterbeispiele  solcher  Schuld  Revue 
passieren  lassen:  Egmonts  „Leichtsinn'',  in  der  Stadt  zu  bleiben, 
Ajax  heldenunwürdiges  Rasen,  Siegfrieds  argloses  Ausplaudern, 
Romeos  Übereiltheit  in  Mantua  (er  hätte  nämlich  erst  abwarten 
sollen,  ob  die  Nachricht  vom  Tode  Juliens  sich  bestätigt,  die  sein 
treuer  Balthasar  ihm  bringt,  der  mit  eigenen  Augen  das  Begräbnis 
mit  angesehen  hatIV  so  ergibt  sich,  daß  der  Begriff  „Schuld"  sich 
völlig  verschoben  hat  Was  hier  als  solche  erscheint,  ist  nichts 
anderes  als  das  tragische  Verhängnis,  das  von  „Schuld"  grund- 
verschieden ist  Denn  es  zeigt  sich  nicht  nur  in  Charaktereigen- 
schaften der  tragischen  Figuren,  sondern  ebenso  in  äußerlichen 
Umständen,  in  einem  wie  Zufall  scheinenden  „Geschicke",  es  er- 
klärt durch  Motivation  und  Kausalität  wohl  das  tragische  Ereignis, 
unter  Umständen  wohl  auch  aus  den  Charakteren,  aber  es  recht- 
fertigt dasselbe  nicht  im  Entferntesten. 

Pure  politische  oder  sonstige  Ansichtsgegnerschaft,  mag  sie 
sich  noch  so  aktiv  kundgeben,  wird  samt  daraus  resultierenden 
Handlungen  niemals  als  Schuld  auszudeuten  sein,  auch  nicht  als 
metaphysische.  Und  darum  ist  das  Beispiel  Christi,  in  der 
WAGNERschen  oder  jeder  sonstigen  Auffassung,  das  klarste  dafür, 
daß  ein  Held  in  tragischen  Konflikten,  im  siegreichen  Untergange 
gegen  und  durch  die  Allgemeinheit  sehr  wohl  zu  denken  ist,  ohne 
mit  seiner  „Verletzung"  eine  Schuld  auf  sich  geladen  zu  haben. 
Es  kann  ein  Held  In  solchem  Konflikte  sich  zu  einer  „Schuld" 
hinreißen  lassen,  gewiß,  das  ist  alsdann  nur  die  eine  Möglichkeit, 
er  kann  jedoch,  ohne  daß  er  aus  dem  Rahmen  des  Tragischen 
herausfällt,  vollkommen  rein  und  unbefleckt  sein.  Und  das  ist  — 
quod  erat  demonstrandum  —  die  andere  Möglichkeit 

Hegel  hat  sich  die  Norm  aus  dem  Aristoteles  geholt,  er 
glaubt  sie  durch  seine  metaphysische  Theorie  zu  binden  und  zu 
stützen,  indem  er  die  unzureichende  Schuld  durch  den  dialektisch 
verlaufenden  Weltprozeß  als  vernünftig  und  ethisch  gerechtfertigt 
erscheinen  lassen  will,  aber  indem  er  sie,  recht  sicher,  auf  zwei 


*  VISCHER,   §§  130.  132. 
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Pfeiler  zugleich  stützen  will,   setzt  er  sie  zwischen  zwei  Stähle 
nieder. 

Und  wenn  sich  auch  bei  seiner  Lehre  der  Schwerpunkt  der 
Schuld  schließlich  in  einen  metaphysischen  Urgrund  verliert,  so 
kann  uns  keine  eudämonistische  Zweckmäßigkeit,  in  deren  Dienste 
die  ,^rhebung",  das  Resultat  der  Tragödie,  stehen  soll,  kein  Glauben 
an  „Vernunft  und  Wahrheit  des  Geistes^'  abhalten,  das  Absolute, 
soweit  es  die  Einzel-Individualität  betrifft,  mit  pessimistischem 
Argwohne  zu  betrachten.  Denn  auch  hier  erklänge  dann  wieder  als 
Lied  der  Lieder: 

„Ihr  führt  in's  Leben  uns  hinein, 
Ihr  laßt  den  Armen  schuldig  werden, 
Dann  Qberlafit  ihr  ihn  der  Pein: 
Denn  alle  Schuld  rächt  sich  auf  Erden." 

Zu  einer  pessimistischen  Ausdeutung  des  Individuations- 
problems  ist  aber,  wie  SCHOPENHAUER  und  das  Beispiel  der  Person 
Jesu  beweisen,  erst  recht  nicht  nötig,  daß  der  tield  noch  extra 
eine  Personalschuld  aufgebürdet  bekommt  Das  Tragische  kann 
vollauf  in  ihm  vorhanden  sein,  sobald  sein  Charakter  und  sein 
Schicksal  durch  seine  Handlungen  und  deren  Konflikte  unser  Inter- 
esse erwecken.  Wie  die  „Empörung"  so  trifft  auch  die  „Schuld" 
alsdann  lediglich  die  außerpersönliche  Weltordnung  —  aber  man 
wird  sich  die  Aufwallung  und  das  Werturteil  wohl  sparen  können, 
vielmehr  sich  mit  der  tragischen  Erschütterung  begnügen,  einen 
tief  bedeutsamen  Blick  in  das  Wesen  der  Welt  getan,  wenigstens 
es  von  dieser  einen  Seite  betrachtet  zu  haben. 

Die  Beladung  mit  einer  Schuld  ist  nur  eine  besondere  Speziali- 
sierung dieser  allgemeinen  tragischen  Idee,  eine  Verquickung  von 
moralischer  und  pessimistischer  Weltansicht,  vielleicht  eine  Kon- 
zession, die  letztere  an  erstere  macht,  ohne  zu  bedenken,  daß  sie 
dann  einen  gewissen  inneren  Widerspruch  involviert,  der  im  letzten 
Grunde  sichtbar  wird  und  der  durch  keine  eudämonistische  Syn- 
these ganz  beseitigt  wird.  Neben  dieser  speziellen  Auffassung 
hätte  also  die  andere,  die  einen  fleckenlosen  Charakter  in  dem 
historisch-tragischen  Konflikte  für  möglich  und  für  statthaft  hält, 
das  gleiche  Recht,  sich  zu  behaupten.  — 

Wenn  die  Ästhetik  „einen  Beitrag  zur  ethischen  Wahrheit 
liefern  soll",  so  wird   man  aber  auch  nicht  umhin  können,  eine 
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bestimmte  Theorie  des  Tragischen  auf  seine  ethische  Konsequenz 
hin  zu  prüfen,  also  auch  die  HEGELsche,  die  ja  die  „ewige  Ge- 
rechtigkeit*' für  sich  reklamiert  Es  muß  unumwunden  anerkannt 
werden,  daß  die  HEGELsche  Ansicht  einen  viel  höheren  ethischen 
Gesichtspunkt  eröffnet,  als  derjenige  ist,  den  man  aus  des  ARISTO- 
TELES Furcht-,  Mitleid-  und  Katharsistheorie  etwa  herausdeuten 
kann.  Die  hohe  ethische  Bedeutung  der  HEGELschen  Lehre  beruht 
in  der  geschichtsphilosophischen  Würdigung  des  Heroentums,  in 
der  Behauptung  und  starken  Betonung  der  synthetischen  Erhöhung. 
Die  Tat  des  Helden  reift  zur  goldenen  Segensfrucht  für  die  All- 
gemeinheit; wenn  auch  der  überragende  Halm  unter  dem  Schwert- 
hieb der  Notwendigkeit  dahingemäht  wird,  seine  Frucht  wird  der 
Same  für  die  Nahrung  der  Zukunft  sein.  Heil  dem  Helden!  Folget 
ihm  nach!  Traget  den  Mut  und  die  volle  Kraft  einer  einseitigen 
Subjektivität  in  voller  Freiheit  und  Trotz  gegen  alle  Welt  an! 
Freilich  kostet  die  Tat  das  Opfer  des  Lebens.  Aber  was  ist  dies 
gegen  einen  Sieg,  der  nicht  auf  irdischer  Walstatt  sich  vollzieht, 
sondern  auf  göttlicher  und  die  Krone  himmlischen  Lorbeeres  trägt? 
Darum  spanne  Dich  vor  an  den  rollenden  Triumphwagen  der  Ent- 
wickelung!  So  einer  ein  Held,  ein  Charakter,  ein  Genius  ist,  so 
wird  ihn  zwar  das  Rad  der  ewigen  Gerechtigkeit  zermalmen,  denn 
das  Gefährte  ist  schwer  von  den  Vielen,  die  in  stumpfer  Trägheit 
darauf  sitzen  und  nach  ihm  schlagen.  Aber  er  hat  es  mit  einem 
Titanenruck  vorwärts  gerissen,  aus  dem  Sumpfe,  dem  absoluten 
Endziele  zu!    Have  pia  anima!  — 

Aber,  so  hoch  das  enthusiastische  Lied  vom  metaphysisch- 
braven Manne  auch  klingen  mag,  bei  ruhiger  Überlegung  hat  die 
Theorie  doch  auch  ihre  Achillesferse,  und  wenn  gar  einer  recht 
philiströs-nüchtern  über  die  Moral  von  der  Geschichte  nachdenkt, 
kann  er  sich  unter  Umständen  eine  recht  platte  und  unheroische 
daraus  ziehen. 

Erstens  bestehen  neben  der  theoretischen  Konstruktion  der  Ge- 
schichte noch  die  „Sachen",  die  sich  hart  im  Räume  stoßen.  So  leicht 
das  geschichts-  und  rechtsphilosophische  Schema  HEGELS  klingt,  um 
so  schwieriger  wird  seine  kasuistische  Anwendung,  um  so  willkür- 
licher ist  sein  Anpassen.  Nicht  alles,  was  reagiert  und  revolutioniert, 
ist  zugleich  auch  ethisch  bedeutsam  und  fortschrittlich  wirksam.  Und 
um  den  Fortschritt  nachzuweisen,  bedarf  es  stets  eines  stabilen 
ethischen  Wertmaßes,  das  im  fluktuierenden  Entwickelungsbegriffe 
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nicht  gegeben  sein  kann.^  Die  Entwickelung  kann  auch  nach  unten 
gehen.  Gerade  die  HEGELsche  Schule  hat  in  ihren  radikalen  Ausläu^ 
fern,  den  „Jungen",  den  historischen  Beleg  dafür  geliefert  Ihr  Vogel 
Phönix  eines  neuen,  konstruierten  Weltalters,  dessen  Aufflug  sie  anno 
1848  und  49  den  Sieg  prophezeiten,  ist  in  den  Brunnen  gefallen, 
statt  der  errechneten  Synthese  und  Erhöhung  kam  die  Reaktion, 
und  über  das  Absolute,  statt  daß  es  einen  gerechten  Sieg  zu 
feiern  hatte,  kam  der  Katzenjammer.  Nach  HEGEL  und  RüGE  brachte 
die  Entwickelung  SCHOPENHAUER  zu  Ehren,  die  „Einseitigkeit"  endete 
also  ohne  die  erwartete  „Erhöhung"  des  Ganzen.  Dem  unbefangenen 
Beobachter  erscheint  die  Schablone,  nach  der  Klio  ihre  Gewebe 
wirkt,  etwas  komplizierter,  als  die  dialektische  des  Panlogismus. 
Niemand  kann  sich  leichter  täuschen,  als  wer  auf  Propheten,  Helden 
und  Genies  wartet,  solche  sucht  oder  am  Ende  gar  selbst  repräsen* 
tieren  will.  Statt  der  mutmaßlichen  „Großen"  erscheinen  gewöhnlich 
nur  die  kleinen,  und  ihr  tragischer  Untergang,  der  als  Rückschlag 
auf  den  Korybantenlärm  zu  folgen  pflegt,  paßt  nicht  in  die  Formel. 
Allein  die  ethische  Münze  der  synthetischen  Entwickelungs- 
theorie,  die  so  lange  Zeit  geradezu  als  geistige  Währung  galt,  hat 
noch  eine  andere  Kehrseite.  Fassen  wir  nämlich  den  Helden  bloß  als 
kontrastierendes  Element  auf,  als  ein  „Anderssein",  das  stets  seine 
Korrektur  durch  den  universellen  Geist  erfährt,  welcher  zur  rechten 
Zeit  durch  den  Untergang  des  Helden  die  metaphysisch-tragische 
Bremse  zieht,  damit  der  absolute  Fortschrittswagen  in  die  gerechte 
Synthese  einlenken  kann,  so  würde  für  manche  gerade  die  ent- 
gegengesetzte Lehre  herausspringen  können,  nämlich  die:  „Ver- 
letze lieber  nicht!"  Betone  Deine  Eigentümlichkeit  ja  nicht 
allzuscharf,  setze  keine  zu  weit  gehenden  Postulate,  denn  die  Ent- 
wickelung an  sich  geht  die  goldene  Mittelstraße.  Du  setzest  Dich 
doch  nicht  durch,  sondern  gehst  „einseitig"  nur  zu  Grunde.  Und 
dann  hätte  ja  Christus  die  „Schuld",  zu  „einseitig"  gewesen  zu  sein! 
Und  auf  welche  Sorte  von  Moral  könnte  dann  die  ganze  hohe  ethische 
Idee,  die  der  Tragödie  immanent  sein  soll,  hinaus  gewendet  werden! 
Alsdann  käme  die  Lehre  zutage,  daß  die  praktisch-vernünftige  Sitt- 
lichkeit eben  in  der  goldenen  Mittelstraße  zu  liegen  habe,  in  der 
Diagonalmoral,  in  jener  guten,  soliden  Mesotes,  die  Aristoteles  in 


^  Ich   habe   das   anderen   Ortes   ausgeführt,   In  einer  Schrift  „Ober  das 
Prinzip  der  Entwickelung  als  Grundprinzip  einer  Weltanschauung."  1896.  §  6  u.  9. 

DiUGBR,  Draanalnrgie.  14 
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der  nikomachischen  Ethik  entwickelt,  die  er  von  Fall  zu  Fall  mit 
der  moralischen  Apothekerwage  zwischen  je  zwei  Extremen  aus- 
balanciert, dasselbe  Prinzip  der  Mitte,  das  er  ja  auch  bei  der  Zu- 
messung  von  der  Schuld  tragischer  Helden  gelten  lassen  wilL^ 

Aber  alsdann  wird  das  „Vergnügen  an  tragischen  Gegenstanden'' 
erst  recht  in  Verwirrung  gebracht  Denn  nur  die  Sympathie  für 
das  Große,  die  Einfühlung  in  die  gewaltige  Persönlichkeit  eines 
hervorragenden  Charakters  ist  der  Vorstellungsboden,  vpn  dem  aus 
die  ethische  Wirkung  einer  Tragödie,  wenn  sie  aus  einer  positiven 
Heldengestalt  hervorgehen  soll,  sich  erzeugt.  Das  Moralprinzip  der 
Mesotes  aber  ist  dem  Heldencharakter  der  ethischen  Einseitigkeit 
und  Größe  durchaus  entgegengesetzt,  im  Prinzip  wie  in  der  Er- 
fahrung. Sie  wird  weder  dem  Helden  gerecht,  noch  wird  sie  jemals 
Helden  erzeugen.  Der  geschichtliche  Held  —  das  lehren  sie  alle, 
die  Großen,  das  zeigt  uns  vor  allem  LUTHER  —  hat  seine  Größe, 
seine  prometheische  Energie  und  Kraft  nur  in  der  Einseitigkeit; 
das  Kompromiß  aus  Prinzip  aber  ist  schon  in  der  Politik  armselig 
genug,  in  der  Ethik  jämmerlich.^ 

Es  ist  wohl  besser,  man  baut  die  Ethik  wie  die  Ästhetik 
selbständig  von  unten  auf,  als  daß  man  beide  in  himmlischer 
Vereinigung  von  einer  transzendenten  Oberthese  herunter  leitet; 
indem  eine  die  andere  stützen  will,  gleiten  beide  nur  zu  leicht  auf 
dem  schwindligen  Pfade  ausi 

Wir  erkennen  auch  hier,  bei  diesem  ererbten  „Grundgesetze" 
der  Tragödie  seine  Relativität  Die  Lehre  von  der  „tragischen 
Schuld"  ist,  wie  VOLKELT  treffend  formuliert,  „nur  eine  besondere 
Gestaltung  des  Tragischen",  aus  der  Grundstimmung  bestimmter 
Weltanschauung  resultierend  und  diese  wiederspiegelnd,  also  von 
Assoziationen  abhängig,  die  nicht  ausschließliche  Geltung  haben, 
sondern  nur  relative,  und  neben  denen  das  Konträre  wie  das  Kontra- 
diktorische sich  mit  gleichem  Rechte  behaupten  kann.  Es  ist  das 
große  Verdienst  Volkelts,  an  Stelle  der  so  lange  in  Übung  ge- 


^  „Und  so  bliebe  nur  noch  ein  solcher  Mann  übrig  (der  zwischen  den 
beiden  Fällen  die  Mitte  hält,  das  heißt  ein  solcher),  der  sich  weder  durch  eine 
ganz  besondere  Tugend  und  Gerechtigkeit  auszeichnet,  noch  auch  durch  Laster 
und  Bosheit  ins  Unglück  stürzt,  sondern  vielmehr  nur  durch  einen  ganz  be- 
stimmten Fehler  (^*'  afiagTiav  Tiva.y*    a.  a.  0.  S.  1453,  Kap.  13. 

'  „Es  kann  nicht  gehandelt  werden,  ohne  umzustoßen,  durch  die  Ver- 
mittler geschieht  einfach  nichts.''    Vischer,  1,  S.  316. 
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wesenen  normativen  eindeutigen  Beliandlung  des  tragischen  Pro- 
blems dessen  Vielgestaltigkeit  auf  Grund  differierender  Welt* 
anschauung  theoretisch  erwiesen  und  systematisch  durchgeführt 
zu  haben.  Damit  hat  er  dem  Künstler  das  freie  Recht  der  Ge- 
staltung und  der  freien  Weltanschauung  zuerkannt 

Ich  möchte  nur  noch  hervorheben,  daß  durch  die  Erkenntnis 
der  Relativität  der  Lehre  von  der  tragischen  Schuld  diese  selbst 
in  ihrem  Werte  um  nichts  vermindert  worden  ist  Es  wäre  töricht, 
wenn  nun  etwa  gefolgert  würde,  daß  die  These  einer  tragischen 
Schuld  und  die  mit  ihr  eng  verbundene  der  „poetischen  Gerechtig- 
keit" Sans  fagon  aus  dem  Theater  zu  verschwinden  habe.  Wer 
diesen  Schluß  zöge,  verfiele  in  denselben  Fehler,  der  bekämpft 
wurde.  In  jener  These  ruht  ein  gutes  Stück  sittlicher  Welt- 
anschauung, und  wird  sie  mit  der  gehörigen  Tiefe  vorgetragen,  so 
hat  ihr  Vertreter  ein  Recht  darauf,  sie  zur  Vorführung  zu  bringen, 
und  das  Publikum  hat  die  Pflicht,  sie  sich  vortragen  zu  lassen. 
Gerade  SCHOPENHAUER  verfällt  in  diesen  Fehler  der  Einseitigkeit 
Auch  er  hat  „den  wahren  Sinn  des  Trauerspiels  aufgedeckt"! 
„Sogar  die  Komödie  erhält  erst  bei  mir  als  Gegensatz  der  Tragödie 
ihre  echte  Erklärung."  „Der  wahre  Sinn  des  Trauerspiels  ist: 
Pessimismus  und  asketische  Moral."  ^  —  Und  trotzdem  sagt  der 
Philosoph  wenige  Seiten  vorher  erstens:  daß  „dem  Dichter  die 
Darstellung  der  Idee  der  Menschheit"  obliegt,  und  zweitens:  „dem- 
nach darf  niemand  dem  Dichter  vorschreiben,  daß  er  edel  und  er- 
haben, moralisch,  fromm,  christlich  oder  dies  oder  das  sein  soll, 
noch  weniger  ihm  vorwerfen,  daß  er  dies  und  nicht  jenes  sei." 
Sehr  wohl.  Aber  wehe  ihm,  dem  „platten  Gesellen",  wenn  er  in 
puncto  Tragik  bei  seinem  Schauen  nicht  die  pessimistische  Brille 
des  Frankfurter  Brahminen  aufsetzt! 


Vierter  Abschnitt 

SchlußergebnlB. 
§1 

Die  Erkenntnis  der  Relativität  der  ästhetischen  Normen  setzt 
uns  in  den  Stand,  unsere  Disziplin  nunmehr  auf  Grund  ihres 
Charakters  mit  Sicherheit  in  das  System  der  Wissenschaften  ein- 
zureihen und  ihre  Aufgaben  im  einzelnen  zu  entwickeln. 

*  Im  angeführten  Briefe  an  Fraüenstädt. 

14* 
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Wenn,  wie  es  sich  herausgestellt  hat,  die  ästhetischen  Normen 
des  Dramas,  als  auf  freien  Assoziationen  beruhend,  durchaus 
variabel  sind,  so  ist  auch  der  ganz  spezielle  normative  Charakter 
der  Dramaturgie  erwiesen:  sie  ist  keine  angewandte  Wissenschaft, 
sondern  eine  freie  Normwissenschaft. 

Die  Variabilität  der  Normen  offenbart  sich  demnach  nach 
zwei  Richtungen  hin,  nach  denen  wiederum  die  wissenschaftliche 
Aufgabe  auseinandergeht,  als  explikative  wie  als  normative. 

Denn  erstens  erscheinen  uns  die  einzelnen  Normen  der  dra- 
matischen Kunst  rein  objektiv  nur  als  variierende  Wirkformen  der 
künstlerischen  Produktion,  und  zwar  vom  primitivsten  Gebilde 
an  bis  zu  den  vollendetsten  Meisterwerken  erhabener  Genien  — 
und  zweitens  ergibt  die  Variabilität  der  Normen  auch  zugleich  ein 
subjektiv- normatives,  also  auch  produktives  Element,  das  nomo- 
thetische. Unter  ersterem  Gesichtspunkte  ist  jegliches  ästhetische 
Werturteil  ausgeschlossen,  denn  das  künstlerische  Gebilde  erscheint 
hier  lediglich  als  Porschungsobjekt,  als  das  Resultat  einer  bestimmten 
ästhetischen  Darstellungsart,  eben  der  dramatischen,  als  ein  va- 
riierendes Produkt  der  Geschichte,  der  Kultur,  des  Geisteslebens. 
Die  wissenschaftliche  Behandlung  des  Stoffes  kann  von  diesem 
Gesichtspunkte  aus  keine  andere  als  die  rein  explikative  sein. 
Das  Phänomen  des  dramatischen  ist  hier  gleichwertig  in  allen 
seinen  Gestaltungen,^  von  seinen  geheimnisvollen  völkerpsycho- 
logischen Wurzeln  an  bis  zu  den  klar  sichtbaren,  im  hellen  Lichte  der 
Kultur-  und  Geistesgeschichte  und  im  Sonnenscheine  der  Genialität 
leuchtenden  Wipfelkronen,  und  eine  explikative,  methodische  Be- 
handlung des  Stoffes  wird,  wie  in  einer  jeglichen  Wissenschaft  ge- 
schieht und  geschehen  muß,  sowohl  systematisch  als  auch  historisch 
sein,  wird  das  Phänomen  in  seiner  Totalität  wie  in  seiner  zeit- 
lichen Entwickelung,  im  Wesen  wie  im  Werden,  zu  erforschen  haben. 

Der  systematische  Teil  der  Aufgabe  wird,  allgemein  betrachtet, 
in  das  Gebiet  der  systematischen  Ästhetik  zu  fallen  haben,  während 
der  historische  als  ein  Teil  jener  wissenschaftlichen  „Kunstgeschichte" 
anzusehen  ist,  die  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Künste  und  der 
Literatur  längst  in  ausgiebiger  Weise  betrieben  wird,  ja  zur  Zeit 
sogar  vor  der  systematisch  -  ästhetischen  Behandlung  des  Stoff- 
gebietes bei  weitem  prävaliert 


*  cf.  S.  17  u.  10  dieser  Schrift. 
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Hinsichtlich  der  zweiten  aber  ergibt  sich  folgendes:  Wenn 
das  Künstlerische  in  Produktion  wie  Rezeption  nicht  gebunden  ist 
an  objektive  stoffliche  Grundgesetze,  also  theoretisch  wie  praktisch 
völlig  frei  ist,  kann  sich  das  individuelle  Postulat  ungehindert 
nomothetisch  äußern,  in  voller  Freiheit  die  Normen  variieren  und 
neue  schaffen.^  Und  dies  ist  die  wichtigste  Konsequenz.  Ihre 
Bedeutung  fällt  zwar  vor  allen  Dingen  ins  praktische  Gebiet,  und 
hier  wiederum  der  Produktion,  der  Kunst  selbst  zu.  Erlöst  aus 
allem  traditionellen  Zwang  von  Formel  und  Regel,  ungebunden  an 
irgend  eine  Weltanschauung,  winkt  dem  Schaffen  des  Künstlers 
die  volle  Freiheit  der  Konzeption  in  der  Form  wie  im  Inhalte.  Er 
kennt  keine  „Natur-  und  Grundformen''  der  Tragödie  und  der 
Komödie,  er  kennt  nur  noch  freie  schöpferische  Kunstformung,  er 
kennt  keine  Gesetze,  die  über  ihm  stehen,  sondern  nur  solche,  die 
er  aus  der  inneren  Notwendigkeit  der  künstlerischen  Absicht  selbst 
fordert;  das  „Gesetz''  der  Künste  ist  das  von  ihm  allein  Gesetzte 
und  zu  Setzende,  die  Satzung,  das  Postulat,  die  Leistung.  Und 
wie  einst  LESSING  ausrief:  „Man  nenne  mir  das  Stück  des  großen 
Corneille,  welches  ich  nicht  besser  machen  wollte  —  was  gilt  die 
Wette?"  so  kann  auch  er  getrost  ausrufen:  „Man  nenne  mir  eine 
Regel  des  Aristoteles,  deren  Gegenteil  ich  nicht  ebenso  gut  be- 
folgen könnte!"  und  wie  LESSiNG,  so  kann  auch  er  hinzufügen, 
daß  man  diese  Äußerung  nicht  für  Prahlerei  nehmen  möge. 

Dazu  wenigstens  einige  kurze  Andeutungen.  Die  tragische 
Schuld  war  das  wichtigste  Beispiel.  Sie  ist,  wie  wir  gesehen 
haben,  bereits  durch  ihre  Verfechter  durchbrochen  worden:  um  den 
schuld-  und  fehlerlosen  Helden  kann  die  erschütterndste  Tragödie 
gewoben  werden. 

Und  was  zweitens  die  Struktur  betrifft,  so  können  wir  uns 
sehr  wohl  eine  Tragödie  denken  ohne  Peripetie,  ohne  Metabole 
und  ohne  retardierende  Elemente.  Muß  der  tragische  Gang  immer 
ein  Bergauf  und  Bergab  sein?  Ein  Hin  und  Her  zwischen  Kon- 
trasten, von  Handlung  und  Gegenhandlung,  ein  ununterbrochenes 
Schaukeln  zwischen  günstigem  Ausgange  und  ungünstigem,  ein 
stetes  Seilziehen  zwischen  Glück  und  Unglück?' 

^  cf.  S.  11  u.  12. 

*  Ein  Muster  solcher  Struktur  bildet  z.  B.  Schillers  „Kabale  und  Liebe"» 
Dort  ist  ununterbrochen  bis  zur  Katastrophe  hin  dieses  Balancespiel  von 
günstigem  und  ungünstigem  Ausgange  durchgeführt,  im  großen  Zuge  im  Aufbau 
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Man  prüfe  doch  einmal  ernstlich,  ohne  Vorurteil,  ob  sich  denn 
nicht  auch  der  tragische  Entwiclielungsgang  lediglich  als  ein  lion- 
stanter,  ununterbrochener  Fortschritt  zur  Katastrophe  denlien  läßt, 
als  eine  sich  abrollende  Kette  von  Ereignissen,  deren  Summe  mit 
ihrer  Wucht  alsdann  das  tragische  Ende  hinreichend  bewirkt?  Das 
ist  sehr  wohl  möglich,  ohne  daß  der  Held  zuerst  einen  Anlauf  zu 
einer  flöhe  nähme,  ohne  daß  er  irgend  einen  Gipfel  erreicht,  auf 
dessen  jenseitigem  Rüclien  alsdann  der  Weg  in  geringeren  Ab- 
stufungen von  Berg  und  Tal  schließlich  in  die  Tiefe  führt,  ohne 
daß  eine  Gegenhandlung  in  wechselndem  Siege  wider  ihn  stritte. 
Seine  tragische  Entwickelung  kann  z.'B.  einfach  in  einer  Akkumulation 
von  Schicksalsschlägen  beruhen,  und  die  Macht,  mit  der  er  ringt,  die 
ihn  stört,  die  ein  gewisses  normales  Daseinsgleichgewicht  an  und 
in  ihm  aufhebt  und  der  er  zuletzt  unterliegt,  braucht  gar  nicht  als 
„Gegenhandlung''  aufzutreten  oder  personifiziert  zu  sein,  sie  kann 
einfach  in  sozialen  Institutionen,  in  wirtschaftlichen,  politischen, 
religiösen  Verhältnissen  liegen,  die  das  einzelne  Individuum  unter- 
drücken; der  Kontrast  zwischen  „Schicksal"  und  Individualwillen 
und  die  daraus  resultierende  Idee  erhebt  alsdann  schon  hinreichend 
das  Traurige  in  die  Wirkenssphäre  des  Tragischen.  Gerade  in  unserer 
Zeit,  da  die  sozialen  Gegensätze  immer  schroffer,  die  wirtschaft- 
lichen Kämpfe  immer  schärfer  werden,  bieten  sich  solche  tragische 
Schicksale  genug  dar,^  ohne  daß  der  Dramatiker  die  Ereignisse  des 
Lebens  nach  einer  bestimmten  Schablone  zu  konstruieren  brauchte, 
nach  der  ja  auch  das  Leben  selbst  nicht  immer  bildet 

Es  würde  auch  weder  ein  Vertust  an  moralischer  noch  an 
ästhetischer  Wirkung  bei  solcher  Konzeption  prinzipiell  behauptet 
werden  können.^    Gewiß,  das  Leiden  einer  unglücklichen  Person 


des  ganzen  Stückes,  in  kleineren  und  kleinen  Zügen  in  jedem  Akte  und  in  jeder 
Szene,  ein  Aufstieg  und  ein  verhängnisvoller  Umschwung,  den  die  Ästhetik  mit  dem 
treffenden  Ausdrucke  „tragische  Ironie"  bezeichnet  hat.  Aber  ebensogut,  wie  fleld 
und  Schicksal  im  Bilde  von  Katze  und  Maus  gezeigt  werden,  kann  das  Schicksal 
wie  eine  Schlange  langsam  und  nach  und  nach  sein  Opfer  verschlingen,  ohne 
daß  dabei  eine  geringere  ästhetische  Wirkung  vorausgesetzt  zu  werden  braucht. 

^  Man  denke  z.  B.  an  die  Geschäftsleute,  die  in  ZOLAs  Roman  „Au  bonheur 
des  dames"  der  rücksichtslosen  Konkurrenz  des  großkapitalistischen  Waren- 
hauses unterliegen  1  Man  denke  an  das  echt  tragische,  schuldlose  Geschick  der 
Verfasserin  der  „Briefe,  die  ihn  nie  erreichten*'. 

'  Die  ethische  Wirkung  der  Kunst  ist  immer  nur  eine  Möglichkeit,  von 
ihrer  Form  gewiß  nicht  abhängig.  Es  gibt  Leute,  die  ebenso  konstant  wie  urteilslos 
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unter  immer  stärkeren  Geißelhieben  des  Schicksals,  das  immer  tiefer 
Hineingeraten  in  einen  ununterbrochen  dahinfließenden  Strom  un- 
erbittlichen Leides  kann  in  uns  „Empörung''  erwecken  —  aber  diese 
Empörung  involviert  noch  keine  unethische  Wirkung,  sie  kann 
unter  Umständen  erst  recht  eine  ethische  Reaktion  in  uns  wach- 
rufen, indem  sie  den  Anlaß  zu  ethischen  Postulaten  gibt  Und 
mancher  wird  diese  Wirkung  vielleicht  höher  bewerten,  als  jene 
ist,  die  bloß  in  der  Bestätigung  einer  mitgebrachten  moralischen 
Ansicht,  in  der  gewünschten  Übereinstimmung  mit  einer  gemüt- 
lichen Schablone  beruht  Die  Kunst  ist  Anschauung,  Intuition. 
Und  wo  sie  uns  „hellsichtig"  machen  soll  oder  will  für  den  Ernst 
des  Lebens,  da  ruht  in  ihr  eine  hohe  Erkenntnismacht  Das  Ästhe- 
tische wird  durchaus  einseitig  und  darum  falsch  aufgefaßt,  wenn 
man  in  ihm  nur  das  „Lustvolle",  „Harmonische",  „Befriedigende" 
sieht,  wie  mit  und  ohne  Metaphysik  so  oft  schon  behauptet  wurde.  ^ 


immer  von  ethischen  Postulaten  in  der  Kunst  reden ,  indem  sie  mit  den 
heutzutage  so  billigen  Schlagwörtern  von  „Kultur"  und  „Erziehung"  umher- 
werfen, aber  selbst  in  diesen  Begriffen  über  ihren  oberflächlichsten  Lehricht 
nicht  hinausdenken  können  und  die  Kunst  im  Sinne  ihrer  halbwollenen  „Bildung" 
verschulmeistern  wollen.  Diese  müßten  erst  selbst  zur  Kunst,  wie  zur  Einsicht 
in  ein  tieferes  Kulturproblem  „erzogen"  werden.  —  Wenn  die  Kunst  ethisch 
wirken  kann,  ist  auch  das  Postulat  zu  stellen,  daß  sie  es  soll;  aber  dies  Postulat 
ist  Sache  des  Ethikers,  nicht  des  Ästhetikers.  Gesetzt,  die  Kunst  kann  erziehen, 
-—  immer  muß  der  Ethiker  bestimmen,  wozu.  Und  gesetzt,  der  Künstler  wolle 
erziehen  —  muß  er  dann  mit  dem  didaktischen  Bakel  auftreten?  tiängt  die 
ästhetische  Wirkung  etwa  ab  von  einem  ethischen  Pronunziamento,  das  die 
„Moral"  irgend  einer  Geschichte  den  Leuten  breidick  in  den  Mund  streicht?  — 
Und  wer  kann  wissen,  ob  der  Zuschauer  mit  seinem  Theaterbillet  auch  zugleich 
die  Fähigkeit  mitbringt,  „erzogen"  zu  werden?  Die  Kunst  kann  dafür  kein 
Obligo  übernehmen.  —  Es  gibt  Leute,  die  den  Zola  für  unsittlich  verabscheuen, 
seiner  Stoffe  wegen;  andere  sehen  in  ihm  einen  tiefernsten  Ethiker,  obgleich  er  an 
keiner  SteUe  moralisiert.  Und  es  gibt  wiederum  Leute,  die  auch  das  Tief- Ernste, 
mitunter  Gräßliche  der  „naturalistischen"  Literatur  und  Dramatik,  samt  etwaiger 
ethischer  Absichten  der  Autoren,  mit  jenem  blasierten  und  frivolen  Behagen 
genießen.  In  dem  einst  die  französische  „gute  Gesellschaft"  mit  den  revo- 
lutionären Ideen  vor  der  Revolution  spielte,  jene  großstädtische  Art  „Gesell- 
schaft", denen  die  Begriffe  von  „Fin  de  si^cle",  „D^cadence"  u.  s.  w.  ein  „Milieu" 
zur  wonnigen  Einfühlung  bieten. 

^  Die  Ästhetik  ist  nicht  fledonik;  alles,  was  in  ihr  von  jener  wirksam  ist, 
ist  nicht  original,  sondern  nur  bezogen.  Denn  die  „Lust"  ist  ursprünglich,  in 
Erscheinung,  Wirkung,  Wert  und  Bedeutung,  Phänomen  und  Gegenstand  des 
Lebens,  also  ein  direkter  Faktor.    Wenn  die  Menschen  im  Ästhetischen  das,  was 
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Wagners  Auffassung  von  der  ästhetischen  Erkenntnis  hat  hier  ihre 
volle  Bedeutung  und  Berechtigung.  Durch  die  Intuitive  Einsicht 
hervorgerufen,  liann  daher  die  ethische  Wirliung  aus  jeglichem  Inhalte 
und  jeglicher  Form  resultieren  als  ein  freies  ethisches,  nomothe- 
tisches Postulat,  das  sich  aus  dem  erschütternden  Eindrucke  ergibt 
oder  auch  nur  hinzugedacht  wird.  Eine  jegliche  künstlerische  Auf- 
fassung und  eine  jegliche  Weltanschauung  als  spezielle  Tendenz 
der  Produktion  oder  der  Rezeption  ist  dabei  möglich.  Denn  es  ist 
Sache  des  Künstlers,  ob  er  über  einem  düstern  Werke  einen 
trüben  Farbenton  ausbreiten,  sein  Stück  Welt  in  pessimistischem 
oder  gar  schmutzigem  Lichte  zeigen,  oder  es  im  Kontraste 
eines  glänzenden  Idealismus  spiegeln  lassen  will,  und  es  ist 
auch  völlig  freigestellt,  welche  Anschauung  und  ethische  Kon- 
sequenz der  Zuschauer  aus  einer  tragischen  Darstellung  resul- 
tieren lassen  will.  Der  eine  wird  vielleicht  sagen:  Wen  Gott  lieb 
hat,  den  züchtigt  er,  aber  dem  Armen,  Mühseligen  und  Beladenen 
winkt  nach  einer  Prüfung  kurzer  Tage  das  Himmelreich,  wo  er  in 
Wonnen  unter  den  Gerechten  sitzen  wird  Und  dieser  eine  kann 
wiederum  sein  aristotelisch  -  vorschriftsmäßiges  Mitleid  mit  einem 
frommen  Tischgebete  beenden  und  sich  an  wohlbesetzter  Tafel 
schmausend  niederlassen,  oder  aber  er  kann  sein  Geld  nehmen 
und  es  den  Armen  geben.  Wir  Christen  wissen  ja,  was  wir  zu  tun 
haben.  Ein  anderer  aber  wird  seinen  Schopenhauer  aufschlagen 
und,  vielleicht  auch  bei  einem  edlen  Trünke,  die  Lehre  von  der 
Nichtswürdigkeit  der  Welt  bestätigt  finden  und  die  Askese  theo- 
retisch als  praktische  Notwendigkeit  erklären.  Wieder  ein  anderer 
macht  sich  in  revolutionären  Stimmungen  Luft  und  ein  vierter  ließt 
aus  Wagner  den  Satz,  daß  die  Notwendigkeit  der  sittlichen  Forde- 
rung darin  besteht,  die  Not  zu  wenden,  wo  sie  sich  zeige,  daß 

Lust  erweckt,  vorziehen  vor  dem,  was  Unlust  bringt,  so  hat  das  seine  besonderen 
Gründe,  die  aber  nicht  zwingend  sind.  Die  Kunst  z.  B.  ist  nicht  notwendiges, 
sondern  freiwilliges  Erzeugnis  —  „Spiel",  wie  man  sagt.  Man  spielt  aber  im 
allgemeinen  lieber  mit  dem,  was  Lust  erweckt,  als  mit  dem  Gegenteil.  Aber  es 
gab  auch  freiwillige  Kasteiungen  und  freiwilliges  Selbstgeißeln.  —  Alle  „Lust" 
aber  ist  nichts  anderes  als  eine  psychische  Begleiterscheinung  des  Willens;  von 
ihm  aus  reguliert  sie  sich  und  manifestiert  sie  sich  in  ihren  Abstufungen, 
adäquat  dem  Reiche  der  Zwecke  (cf.  S.  6).  Folglich  ist  die  Position  der  Lust 
und  ihr  Regulativ  abhängig  von  Dingen,  die  ganz  außerhalb  der  Ästhetik  liegen, 
explikativ  der  Psychologie  und  Transzendental-Philosophie  angehören,  normativ 
der  Ethik. 
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dazu  erste  Bedingung  sei  das  yv&d-i  aeccvröv,  daß  man  erkennen 
müsse,  um  Ideale  zu  gewinnen,  und  Ideale  haben,  um  für  sie  zu 
streiten. 

Es  ist  fernerhin  auch  nicht  zu  fürchten,  daß  die  rein  ästhe- 
tische Wirkung  irgendwie  vermindert  würde,  wenn  statt  der  üb- 
lichen Struktur  des  ernsten  Dramas  eine  andere  gewählt  würde. 
Es  brauchen  sich  z.  B.  die  Ereignisse  in  ihrer  Wirkung  nur  konse- 
quent in  gerader  Linie  zu  steigern,  indem  sie  in  ihrer  Wucht  von 
Fall  zu  Fall  zunehmen,  und  die  ästhetische  Wirkung  wird  keine 
Abschwächung  erfahren.  Auf  ein  anfänglich  verhältnismäßig  nur 
geringes  ungünstiges  Ereignis  folge  ein  schwerwiegenderes,  und 
im  Kausalnexus  noch  weitere,  immer  schlimmere,  bis  die  Katastrophe 
eintritt  Man  könnte  nun  geneigt  sein,  aus  psychologischen  und 
vielleicht  auch  ästhetischen  Gründen  wenigstens  diese  Norm  als 
unerläßlich  zu  fordern,  um  eine  Abschwächung  der  Eindrücke  und 
demnach  der  Wirkungen  zu  verhindern.  Allein  auch  das  würde 
einseitig  sein.  Die  Intensität  der  ästhetischen  Wirkung  ist  durch- 
aus nicht  als  kongruent  mit  oder  als  abhängig  von  der  äußer- 
lichen Wucht  der  Ereignisse  zu  setzen;  es  kommt  ganz  auf  die 
Art  an,  mit  der  der  Dramatiker  diese  behandelt  Es  ist  vollkommen 
denkbar,  daß  auf  ein  gewaltiges,  die  Teilnahme  aufs  tiefste  er- 
regende Ereignis  ein  anscheinend  einfaches  erfolgt,  auf  eines,  das 
die  Handlung  mit  einem  energischen  Stoße  vorwärts  getrieben  hat, 
ein  solches,  das  nur  eine  leise,  fast  unscheinbare  Vorwärtsbewegung 
oder  eine  geringere  Erschütterung  mit  sich  bringt  Und  doch 
braucht  dieser  Gang  die  ästhetische  Wirkung  nicht  zu  verringern. 
Der  Dramatiker  kann  die  Zuschauer  vollkommen  weiter  fesseln, 
indem  er  einen  Wechsel  des  Interesses  eintreten  läßt,  es  jetzt  viel- 
leicht mehr  auf  psychologische  Vertiefung  lenkt,  die  Wirkung  des 
Geschehenen  nun  in  den  Charakteren  bloßlegt,  auf  den  vollen  Ton 
des  starkwirkenden  Ereignisses  den  intimeren  resonierenden  Nach- 
hall folgen  läßt  und  dergleichen.  Schon  der  einfache  Wechsel  der 
ästhetischen  Wirkung  selbst  kann  ein  Abschwächen  der  Teilnahme, 
eine  Verminderung  der  Wirkung  verhindern,  ja  sogar  ein  Moment 
des  ästhetischen  Reizes  für  sich  bilden.  Die  dramatische  Kunst 
hat  dies  bereits  ausgiebig  benutzt,  und  Beispiele  sind  leicht  nach- 
zuweisen; sowohl  im  gesprochenen  Drama  wie  namentlich  im 
musikalischen  verwendet  man  gern  den  Wechsel  von  stark  er- 
schütternden, lebhaft  bewegten  Szenen  mit  ruhigeren  „lyrischen". 
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Das  äußere  dramatische  Ereignis  an  sich  ist  also  nicht  iden- 
tisch mit  der  Intensität  der  ästhetischen  Wirkung,  die  letztere  kann 
sich  steigern,  ohne  daß  zu  gleicher  Zeit  eine  konstante  Zunahme 
der  Heftigkeit  der  äußeren  Geschehnisse  stattfindet,  indem,  wie  ge- 
zeigt wurde,  ein  Wechsel  der  Intensität,  eine  Abwechselung  zwischen 
heftiger  Erregung  und  Ruhepunkten  von  besonderer  Wirkung  zu  sein 
vermag.  Wir  haben  für  den  Zusammenhang  der  aus  Ereignissen  ge- 
bildeten Handlung  das  Bild  einer  Kette  angewandt.  In  dem  erst 
gedachten  Falle  würde  also  die  Kette  aus  in  Progression  sich 
vergrößernden  Gliedern  bestehen.  Neben  dieser  Kettenform  wäre 
eine  andere  zu  denken,  die  einen  Wechsel  von  größeren  und 
kleineren,  stärkeren  und  schwächeren  Gliedern  aufzeigte.  Ich  be- 
merkte aber,  daß  auch  hier  keine  Regelmäßigkeit  der  Abwechselung 
stattzuhaben  braucht;  der  formale  assoziative  Reiz  eines  also  „regel- 
mäßigen" Aufbaues  oder  der  der  Kontrastwirkung  kann  vollständig 
überwunden,  bis  zum  Verschwinden  übertrumpft  werden  durch 
rein  inhaltliche  Assoziationen,  durch  die  Konsequenz  oder  den 
Wechsel  der  Gedanken  selbst.  Ja,  ich  will  nicht  verschweigen, 
daß  ich  mir  sehr  wohl  auch  ein  wirksames  Drama  denken  kann, 
in  dem  die  Kette  das  umgekehrte  Bild  des  zuerst  gedachten  Falles 
darstellt:  Gleich  zu  Beginn  ein  mächtig  und  stark  einsetzendes, 
wuchtiges  und  erschütterndes  Ereignis  und  alsdann  ein  allmäh- 
liches Abstufen  der  übrigen  bis  zum  Schlüsse  hin.  Die  Tragödie 
—  und  nur  eine  solche  habe  ich  hier  im  Auge  —  set?t  also  mit 
einem  wuchtigen  Schlage  ein  —  und  in  immer  leiser  werdendem 
Nachhall  klingt  sie  aus  bis  zum  Schlußpunkt  als  Fermate.  Das 
Schicksal  setzt  mit  einem  tötlichen  Schlage  ein  —  und  allmählich 
blutet  die  Wunde  sich  aus  bis  zum  Tode.  Da  Bilder  und  Gleich- 
nisse immer  ihr  Bedenkliches  an  sich  haben,  will  ich  nicht  ver- 
fehlen zu  bemerken,  daß  das  zuletzt  angeführte  nicht  wörtlich  zu 
nehmen  ist:  Ich  meine  nicht  buchstäblich,  daß  Irgend  ein  Held  im 
ersten  Akte  einen  Hieb,  Stich  oder  Schuß  empfangen  müsse  und 
vier  weitere  Akte  hindurch  coram  publico  auf  dem  Siechbette 
sich  zu  wälzen  und  zu  stöhnen  habe,  bis  ein  sanfter  Tod  die 
Augen  brechen  läßt  —  ich  meine:  Das  Stück  führt  uns  eine  Fülle 
von  Ereignissen  vor  in  kausalem  und  in  motivischem  Zusammen- 
hange als  eine  Kontinuität  von  Handlungen,  jedoch  so,  daß  gleich 
zu  Beginn  das  stärkste  und  zugleich  ausschlaggebende  geschieht 
und  nun  die  Abwickelung  der  Folgen  von  statten  geht  bis  zur 
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Katastrophe.  Man  wird  Zweifel  in  die  Mögliclikeit  der  ästlie- 
tischen  Wirkung  eines  derart  aufgebauten  Stückes  setzen,  eben 
weil  man  die  „Steigerung^*  vermißt  und  nebenbei  noch  die  so- 
genannte „Spannung''.  Allein  ich  mache  auf  folgendes  aufmerk- 
merksam:  Erstens  ist,  wie  schon  hervorgehoben  wurde,  die  Steige- 
rung der  ästhetischen  Wirkung  durchaus  nicht  unbedingt  ab- 
hängig von  der  äußeren  Steigerung  der  Ereignisse,  zweitens 
kann  die  Wirkung  des  am  Anfang  gegebenen  gewaltigen  Einzel- 
ereignisses kompensiert  und  übertroffen  werden  durch  die  Akku- 
mulation der  nachfolgenden  schwächeren,  indem  letztere  durch 
ihre  Summe  von  Einzelnem  und  Neuem  das  erstere  völlig  auf- 
zuwägen  imstande  sind,  und  drittens  kann  die  ideelle  Einheit  des 
Ganzen  den  angeblich  schwächeren  Elementen  eine  Bedeutung  zu- 
weisen, die  deren  Existenz  als  notwendiges  Korrelat  zum  ersteren 
erfordert  und  damit  der  weiteren  Folge  ein  spezielles  und  bedeut- 
sames Gewicht  geben.  Aus  diesen  Gründen  ist  auch  das  Moment 
der  „Spannung'*  nicht  aufgehoben.  Denn  diese  ist  in  ihrer  ästhe- 
tischen Eigenart  durchaus  nicht  an  bestimmte  technische  oder 
pragmatische  Erscheinungsformen  gebunden,  wie  z.  B.  an  die 
Reibungen  zwischen  Handlung  und  Gegenhandlung  (Beispiel:  das 
Intriguenlustspiel),  sie  kann  ganz  allgemein  eintreten  in  flin- 
sicht  auf  das  Resultat,  auf  den  Ausgang  der  Fabel  überhaupt, 
oder  in  Hinsicht  auf  Details.  Das  Moment  der  Spannung  bezieht 
sich  jedoch  auch  im  Falle  des  endlichen  Ausganges  vornehmlich 
auf  Details.  Wenn  es  sich  nur  um  das  bloße  Faktum  des  Aus- 
ganges handelte,  um  den  bloßen  positiven  oder  negativen  Aus- 
gang der  Fabel,  so  würde  ein  wiederholtes  Anschauen  eines 
Stückes  kaum  noch  Interesse  erwecken,  dürfte  man  wohl  auch 
gar  nicht  auf  irgend  einer  Ankündigung  die  dramatische  Gattung 
des  Stückes  nennen,  da  ja  schon  durch  diese  der  Ausgang, 
wenigstens  im  allgemeinen,  angegeben  ist,  auch  keine  Stoffe 
wählen,  deren  Fabel  dem  Zuhörer  bereits  bekannt  ist.  BURCK- 
üARDT  weist  darauf  hin,  daß  den  Griechen  der  Mythus  an  und 
für  sich  etwas  bereits  Bekanntes  war  und  daß  die  Wirkung  ihrer 
Tragödie  auf  der  Schilderung  der  Seelenbewegung  ruhte,  welche 
immer  neu  sein  konnte.^  Wir  dürfen  dies  nicht  so  verstehen,  als 
ob  die  künstlerische  Wirkung  der  antiken  Tragödienbühne  darum 


'  a.  a.  0.  III.  S.  230. 
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etwa  nur  in  dem  Interesse  an  der  Schilderung  psychologischer 
Charakterdetails  oder  in  der  Einfühlung  in  diese  beruht  habe;  viel- 
mehr bergen  die  „neuen  Seelenbewegungen*'  an  und  fär  sich  ein 
Moment  der  Spannung  in  sich,  insofern,  als  der  Zuschauer  in 
Spannung,  d.  h.  in  Zweifel  und  Erwartung  gerät,  wie  das  Einzel- 
ereignis ausfallen  wird,  wie  der  Held  der  Szene  sich  in  dieser 
speziellen  Situation  verhalten,  wie  sein  Charakter  darauf  reagieren 
wird.^  Außerdem  ist,  wie  ich  noch  hinzufügen  möchte,  das  Mo- 
ment der  Spannung  auch  gar  nicht  auf  die  bloße  Erwartung  als 
Unkenntnis  dessen,  was  erfolgen  wird,  beschränkt  Selbst  wenn  wir 
das  Stück  kennen,  auch  genau  in  seinen  Details,  wird  auch  in 
der  wiederholten  Anhörung  des  bereits  Gekannten  die  Spannung 
vorhanden  sein  können,  da  sie  im  Anblicke  der  vor  sich  gehenden 
Handlung,  durch  Detailwirkung,  von  neuem  erweckt  werden  kann, 
indem  wir  immer  wieder  aufs  neue  hingerissen  und  gefesselt 
werden  durch  die  wiederholte,  sich  immer  wieder  einstellende 
Einfühlung.  Ein  Stück,  wie  z.  B.  SCRiBEs  „Glas  Wasser"'  hält  uns 
immer  wieder  in  Atem.  Aber  zuletzt  ist  es  gar  nicht  aus- 
geschlossen, daß  auch  die  Spannung,  die  in  der  Erwartung  des 
Ausganges  beruht,  bei  den  vorgedachten  Schematen  nicht  eben- 
falls einzutreten  vermöge;  es  kommt  ganz  auf  das  Geschick  des 
Dramatikers  an,  sie  von  dem  mächtigen  Anfangsereignisse  an  bis 
zum  Schlüsse  zu  entwickeln  und  wachzuhalten;  er  kann  die  Er- 
eignisse in  ihrer  Wirkung,  wie  die  Einfühlung,  kasuistisch  immer 
mehr  zuspitzen,  verfeinern  und  vertiefen;  er  kann  auch  dabei  den 
Ausgang  verschiedenen  Möglichkeiten  offen  halten,  ohne  gerade 
ein  Balancespiel  von  Für  und  Wider  vorzuführen;  zudem  vermag 
er  das  Stück  in  seinem  Problem  auf  mehrere,  zahlreichere  Cha- 
raktere  zu  verteilen   und  auch  an   diese  das  Interesse  des  Zu- 


^  Die  Gleichartigkeit  der  griechischen  Mythenstoffe  vergleicht  BüRCKtiARDT 
mit  den  Librettis  der  italienischen  Opern  des  18.  Jahrhunderts  und  die  „bloße 
Erwartung  und  Betrachtung  des  Ausgangs"  exemplifiziert  er  auf  die  Pariser 
Schaustacke  des  Boulevard.  Das  ist  ganz  richtig.  Wenn  der  ästhetische  Reiz 
nur  im  endlichen  Ausgange  gesucht  wird,  so  entsteht  die  rohe  Dramatik  der 
aufregenden  Sensationskomödie,  die  eben  nur  auf  solche  Effekte  hinarbeitet 
und  dementsprechend  mit  den  gröbsten  Mitteln  arbeiten  muß.  Solche  Stacke 
sieht  man  sich  jedoch  nur  einmal  an  und  hat  dann  genug.  Von  einer  tieferen 
Ästhetischen  Wirkung  kann  alsdann  gar  keine  Rede  sein,  man  wird  sie  nicht 
wieder  aufsuchen  wollen,  um  intimere  und  feinere  kanstlerische  Wirkungen  zu 
suchen,  weil  solche  darin  gar  nicht  zu  finden  sind. 
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Schauers  zu  heften;  er  hat  es  alsdann  in  der  Hand,  die  Erwartung 
und  Spannung  durch  diese  Verteilung  aufrecht  zu  erhalten,  indem 
er  durch  eine  jede  wesentlich  mitwirkende  Figur  eine  Reihe  von 
Möglichkeiten  im  Gange  der  Begebenheiten  offen  hält  und  somit 
auch  durch  sie  den  Ausgang  noch  ins  Dunkel  zu  hüllen  vermag. 
Es  ist  schon  vorher  darauf  aufmerksam  gemacht  worden,  daß 
die  Entwickelung  der  Norm,  als  Nomothese,  vor  allem  Gegenstand 
der  künstlerischen  Produktion  sein  muß.  Denn  die  theoretisch 
erdachte  und  entworfene  neue  Norm  ist  an  und  für  sich  um 
nichts  mehr  wert  als  jegliche  alte,  so  lange  nicht  auch  sie  von 
lebendiger  und  wirksamer  Kunst  getragen  und  ausgefüllt  wird. 
Allein  die  rein  theoretisch  postulierte  Norm  hat  dennoch,  und  ge- 
rade für  die  Praxis,  ihren  Wert  Schon  die  induktiv  aus  Vor- 
handenem abstrahierte  Norm  hat  als  Kunstregel  dem  schaffenden 
Dramatiker  sehr  wohl  ihre  Dienste  geleistet,  sie  hat  ihm  in  klarer, 
diskursiver  Erkenntnis  die  Stiigerüste  gelehrt,  sie  hat  verhütet, 
daß  die  Produktion  im  Dunkeln  tappe,  und  hat,  wenn  auch  nur 
eines,  so  doch  immerhin  ihm  ein  Schema  gegeben,  das  ihr  zu 
einem  sicheren  organischen  Aufbau  verhalf.  Mochten  die  ein- 
zelnen Genies  diese  Struktur  in  bloßer  Intuition  vollkommen 
erfassen  oder  gar  selbständig  erweitern  und  zum  Teil  umbilden 
(wie  es  durch  StiAKESPEARE  geschah),  selbst  für  sie  kann  die 
theoretische  Erwägung  eine  Handhabe  zur  Festigkeit  und  Klarheit 
für  künstlerische  Neuschöpfungen  werden  —  wie  große  Künstler 
ja  so  oft  theoretisiert  und  nomothetisiert  haben.  Wir  haben  ge- 
sehen, welche  eingreifende  und  bestimmende  Wirkung  die  aristo- 
telische Norm  ausgeübt  hat,  und  wenn  wir  auch  hinsichtlich  ihrer, 
weniger  dem  Philosophen  als  seinen  Ausdeutern  zur  Last  zu 
legenden  Einseitigkeiten  ausrufen  möchten:  Aristoteles  und  kein 
Ende!  —  die  Wirkung  der  theoretischen  Norm  ist  gerade  an  ihm 
deutlich  genug  zu  erkennen,  und  wenn  dieser  Vorzug  die  eine 
trifft,  warum  soll  die  andere  dann  ausgeschlossen  sein,  auch  wenn 
sie  sich  zuerst  nur  als  rein  theoretisches  Postulat  kundgibt?  Die 
freie  Erörterung  der  Norm  wird  auch  die  Freiheit  des  künst- 
lerischen Schaffens  ermöglichen,  es  befruchten  können,  und  indem 
die  methodische  Erörterung  der  Normen  den  Künstler  in  der  Er- 
wägung seiner  Fassung  und  Gestaltung  zu  unterstützen  vermag, 
wird  sie  auch  imstande  sein,  einen  neuen  Stollen  zu  weisen,  den 
er  im  eigenen  künstlerischen  Produzieren  abzubauen  vermag.  — 
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§2 

Erscheinen  uns  die  Normen  somit  in  zwiefacher  GesUlt,  als 
objektive  Wirkformen  und  als  subjektive  Postulate,  die  letzteren 
entweder  im  intuitiven  künstlerischen  Schaffen  oder  durch  theo- 
retische Reflexion  gewonnen,  so  wird  noch  eine  dritte  Bedeutung 
des  Normbegriffes  hinzukommen  müssen,  deren  wir  zwar  im  An- 
fang gedacht  haben/  auf  die  aber  in  unseren  spezielleren  Aus- 
führungen bisher  absichtlich  keine  Rücksicht  genommen  wurde. 
Wir  haben  bislang  nur  die  absolute  Freiheit  der  Normen  in  ob- 
jektiver wie  subjektiver  Beziehung  in  Betracht  gezogen.  Aber 
ebensowohl  in  subjektiver  wie  objektiver  Hinsicht  erscheint  das 
Normative  auch  im  Lichte  der  Bewertung,  werden  Normen  auch 
zugleich  im  Sinne  von  Wertformen  gedacht  und  sind  als  solche 
Gegenstand  der  diskursiven  Erörterung,  also  der  wissenschaft- 
lichen Behandlung.  Das  gilt  für  das  gesamte  Gebiet  des  Norma- 
tiven, also  auch  für  das  Ästhetische. 

Aus  der  Relativität  seiner  Normen  folgt  nicht  auch  ihre  Gleich- 
wertigkeit in  der  ästhetischen  Wirkung.  Die  ästhetische  Wirkung 
in  ihren  Gradunterschieden  ist  zwar  an  sich  unabhängig  von  den 
Normen  als  Wirkformen  wie  als  Nomothesen,  aber  die  Wertunter- 
schiede bestehen,  und  aus  ihrer  Ungleichheit  zieht  die  Reflexion 
gewisse  theoretische  Maximen,  die  ebenso  gut  wieder  als  objektive 
Wirkformen  wie  als  subjektive  Postulate  sich  geltend  machen 
können. 

Die  ästhetische  Wirkung  zeigt  sich  in  ihren  Gradunterschieden 
zunächst  im  Subjekt.  Das  eine  Werk  langweilt  uns,  das  andere 
reißt  uns  mit  sich  fort  bis  zur  Begeisterung,  zum  Entzücken.  Die 
Klassiker  erhalten  sich  in  Unsterblichkeit  über  der  ephemeren 
Tagesproduktion,  und  diese  wiederum  hat  ihren  zwar  kurzen,  aber 
immerhin  lauten  Erfolg  gegenüber  den  Eintagsfliegen,  den  ver- 
unglückten dramatischen  Experimenten  und  den  sogenannten  Kapell- 
meisteropern.  Und  ein  und  dasselbe  Stück  kann  wiederum  in 
künstlerischer  Darstellung  uns  hellen  Jubel  erwecken,  während 
es  vielleicht  schon  auf  einer  „mittelguten"  Bühne  nicht  mehr  ver- 
standen wird  und  kalt  läßt,  auf  einem  großen  oder  kleinen,  privi- 
legierten, subventionierten  oder  nicht  privilegierten,  nicht  sub- 
ventionierten Lotterinstitute  aber  bis  zu  unserer  hellen  Empörung 


^  cf.  S.  9,  letzter  Absatz  u.  S.  10. 
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verschmiert  werden  kann.  Ein  Virtuos  kann  blenden,  und  doch 
hält  seine  Leistung  vielleicht  einem  ernsten  künstlerischen  Maß- 
stabe nicht  stand.  — 

Die  ästhetische  Wirkung  besteht  nicht  nur  in  bloßer  Re- 
zeption, sondern  auch  in  subjektiven  Werturteilen.  iWan  mag  uns 
heutzutage  weiß  machen  wollen,  der  Laie  habe  nur  mit  offenem 
Munde  zu  staunen  über  das,  was  die  geheimnisvolle  Macht  der 
Intuition  oder  der  Inspiration  dem  „genialen  Menschen^'  ohne  Unter- 
schied in  Pinsel,  Meißel,  Feder,  Glieder  oder  Kehle  legt,  das  Recht 
zur  Bewertung  wird  uns  kein  Cliquengeschrei,  keine  Zunftüber- 
hebung  und  auch  keine  theoretische  Relativität  nehmen.  Wer  im- 
stande sein  will,  Kunst  zu  genießen,  muß  auch  imstande  sein, 
Wertunterschiede  zu  machen  —  und  jeder  hat  sein  gutes  Recht  dazu. 

Und  wie  einerseits  von  uns  die  volle  Relativität  des  ästhe- 
tischen Eindruckes  gewahrt  werden  muß,  so  muß  andererseits 
auch  hinsichtlich  der  rein  ästhetischen  Wirkung  der  Wertunter- 
schied mit  um  so  größerem  Nachdrucke  betont  werden.  Das  eine 
schließt  das  andere  im  normativen  Sinne  durchaus  nicht  aus, 
sondern  muß  sich  vielmehr  zu  einem  konsequenten  Ganzen  ver- 
einigen. Um  es  zu  wiederholen:  die  bloße  Norm  bedingt  weder 
als  objektive  Wirkform  noch  als  subjektives  Postulat  die  ästhe- 
tische Wirkung.  Es  kann  ein  Talent  schulgerecht  die  Normen  — 
je  nach  Belieben  welche  —  tummeln  wie  es  will,  und  doch  ein 
sehr  schwächliches  und  langweiliges  Ding  liefern,^  wie  die  Ge- 
lehrtendramen zu  Renaissance-  und  anderen  Zeiten  hinlänglich 
dartun.  Aber  andererseits  ist  die  ästhetische  Wirkung  eine  Er- 
fahrung, die,  diskursiv  erörtert,  zu  Normen  sich  umprägen  läßt, 
welche  eine  Formulierung  dessen  angeben,  was  mehr  wirkt  oder 
weniger,  was  höhere  Wirkungen  erzeugt  oder  geringere,  und 
was  sich  deshalb  für  die  Praxis  empfiehlt  und  was  vermieden 
werden  muß. 

Hütet  man  sich  vor  theoretischer  Einseitigkeit,  stipuliert  man 
in  der  vorsichtigen  Erörterung  von  ästhetischen  Formen  der 
Wirkung  nicht  allsogleich  ewig  gültige  „Gesetze'^  so  lassen  sich 
eben  diese  Wirkungsformen  auch  zugleich  nomothetisch  verwerten, 
in  theoretischer  wie  praktischer  Absicht.  Sie  lassen  sich  aus  Form 


^  Beispiele  aus  den  Kompositionsldassen  der  Konservatorien,  von  Lehrern 
und  Schalem  leicht  zu  entnehmen! 
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und  Inhalt,  aus  der  Konzeption  wie  aus  der  Darstellung,  und  aus 
dem  Ganzen  wie  aus  den  Details  in  Fülle  gewinnen  und  sind 
zum  Teil  ja  auch  schon  gewonnen  worden. 

Der  subjektive  Gradunterschied  der  ästhetischen  Wirkung 
erhält  somit  eine  objektive  Realisierung  als  Norm  der  Erfahrung, 
wie  eine  subjektiv-objektive  methodische  Behandlung  durch  die 
Kritik,  und  die  wissenschaftliche  Behandlung  der  dramatischen 
Kunst  gewinnt  somit  einen  dritten  Normbegriff,  einen  nomothetisch- 
kritischen  aus  der  Erfahrung  für  die  Erfahrung,  für  die  Praxis. 

§3 

Die  Stellung  der  Dramaturgie  als  einer  normativen  und  dem- 
zufolge praktischen  ^  Disziplin  im  System  der  Wissenschaft  erfordert 
nun  die  Auseinandersetzung  ihrer  speziell  theoretischen  wie  prak- 
tischen Aufgäben.  Wir  haben  schon  zu  Anfang  dieser  Schrift  auf 
den  allgemein  wissenschaftlichen  Charakter  dieser  Trennung  hin- 
gewiesen. Es  wird  daher  jetzt  nicht  schwer  sein,  die  nötigen 
Konsequenzen  zu  ziehen  und  diese  für  das  gesamte  Arbeitsgebiet 
unserer  Wissenschaft  zur  Anwendung  zu  bringen. 

Erinnern  wir  uns  des  auf  den  ersten  Seiten  Erörterten,'  so 
wird  der  praktisch-normative  Charakter  der  Wissenschaft  sich  also 
zunächst  darin  kundgeben,  daß  ihr  Stoffgebiet,  als  ein  Bereich 
freier  menschlicher  Willenstätigkeit,  eine  doppelte  Arbeitsrichtung 
eröffnet:  die  der  theoretischen  Erkenntnis  wie  die  einer  prak- 
tischen Betätigung. 

Die  theoretische  Erkenntnis  hat  sie  mit  einer  jeglichen  Wissen- 
schaft gemein,  die  Praktik  hingegen  nur  mit  jenen,  deren  Charakter 
aus  allgemeinen  Grifnden  der  Wissenschaftslehre,  empirischen  wie 
transzendenten,  nomothetisch-praktisch  zu  sein  vermag. 

Aus  jenen  Gründen,  die  die  Möglichkeit  der  Praktik  ergeben, 
resultiert  die  Bewertung  ihres  Gegenstandes  und  die  aus  ihr 
gefolgerten  Normen  als  Wertformen.  Bezüglich  dieser  ist  nun 
wiederum  zu  bemerken,  daß,  da  ihre  Gewinnung  durch  kritische 
Erwägung  auf  diskursivem  Wege  erfolgt,  sich  innerhalb  des  prak- 
tischen Gebietes  wiederum  zwei  Felder  von  einander  scheiden:  die 
theoretische  Erwägung  des  Praktischen  und  die  eigentliche  Praktik 


*  cf.  S.  8. 
»  S.  1—12. 
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als  deren  wissenschaftlich -praktische  Verwertung.  Man  liönnte 
vielleicht  darüber  streiten,  ob  das  erstgenannte  Teilgebiet  nicht 
doch  noch  der  theoretischen  Wissenschaft  zugewiesen  werden 
solle,  insofern  man  auf  das  Wort  „theoretisch'^  das  Hauptgewicht 
legen  möchte.  Allein,  abgesehen  davon,  daß  es  sich  hier  nur  um 
einen  Wort-  und  Begriffsdisput  handeln  würde,  der  angesichts 
des  lebendigen  Betriebes  der  Wissenschaft  keine  weitere  prin- 
zipielle Bedeutung  haben  kann,  als  den  bloß  äußerlicher,  formaler 
Einteilung,  sprechen  für  unsere  Einrechnung  jener  speziellen  theo- 
retischen Behandlung  der  Tatsachen  als  Werte  unter  den  prak- 
tischen Teil  der  Wissenschaft  hinreichende  und  für  uns  maß- 
gebende Gründe.  Zuerst:  die  übliche  Generalunterscheidung  der 
Begriffe  theoretisch  und  praktisch  als  Charakterbezeichnung  der 
meisten  Disziplinen  in  der  Wissenschaftslehre  ist,  wie  wir  gesehen 
haben,  in  dem  Sinne  erfolgt,  daß  alle  Normwissenschaft  als  prak- 
tische, alle  andere,  der  die  Möglichkeit  des  Nomothetischen  ver- 
sagt ist,  als  theoretische  angesprochen  wurden.  Es  hieße  daher 
hier,  entweder  die  Begriffe  durchbrechen,  oder  doch  zum  mindesten 
ein  Grenzgebiet  zwischen  sie  hineinschieben,  das  aber  durchaus 
nicht  zur  Klarheit  beitragen,  noch  frei  von  Widersprüchen  sein 
würde. 

Zweitens  ist  die  Zurechnung  der  Erörterung  der  Werte  und 
ihrer  Normen  auch  aus  tatsächlichen  Gründen  der  praktischen 
Aufgabe  der  Wissenschaft  zuzurechnen.  Denn  die  Bewertung  und 
ihr  etwaiges  theoretisches  System  empfängt  erst,  wie  ihre  Existenz- 
jnöglichkeit,  so  auch  alle  Initiativen  als  leitende  Gesichtspunkte, 
Wertmaßstäbe  u.  dergl.  von  den  praktischen  Tendenzen  der  Dis- 
ziplin. Ohne  irgend  eine  engere  Beziehung  zur  Praxis  ließe  sich 
die  Aufstellung  von  Wertnormen  gar  nicht  denken,  mag  man  nun 
die  Rezeption  des  Kunstwerkes  oder  die  Produktion  im  Auge 
haben.  Schon  die  Kritik  des  rein  subjektiven  Eindruckes  würde 
ja  überflüssig  sein  gegenüber  einem  Phänomen,  das  als  wissen- 
schaftliches Objekt  lediglich  theoretisch-explikativ  gewonnen  wer- 
den müßte,  also  keine  praktische  Wissenschaft  gestattete!  ^  Wenn 
wir  daher  unsere  ästhetischen  Eindrücke  von  Kunstprodukten 
kritisch  bewerten,  so  geschieht  dies  immer  in  der  stillschweigenden 
Voraussetzung,  daß  wir  der  Produktion  ein  Lob  oder  einen  Tadel 


*  cf.  S.  14-16. 

DoiOBB,  Dnunfttorgie.  15 
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zollen,  daß  wir  sie  auf  dem  rechten  oder  auf  einem  schlechten  Wege 
zu  wissen  glauben,  und  schließen  sofort  dementsprechende  praktische 
Postulate  daran;  für  die  Produktion  jedoch  ergibt  sich  die  innige 
Verschmelzung  von  theoretischer  Erörterung  der  Bewertung  und 
praktischen  Rücksichten  ohne  weiteres  von  selbst  Fernerhin  darf 
nicht  außer  acht  gelassen  werden,  daß  alle  praktische  Wissen* 
Schaft,  eben  als  Wissenschaft,  doch  immerhin  so  stark  mit  theo* 
retischen  Erwägungen  verknüpft  ist,  daß,  wollte  man  alle  diese 
aus  der  Rubrik  des  „Praktischen'^  verbannen,  von  letzterem  so  gut 
wie  nichts  übrig  bliebe,  denn  alsdann  wäre  als  „praktisch*^  ledig- 
lich die  pure  Ausübung,  das  reine  Handeln  zu  bezeichnen,  in 
unserem  Falle  die  Ausübung  der  Kunst  ganz  allein« 

Zur  Deutlichmachung  wollen  wir  auf  die  Ethik  als  Normwissen- 
schaft exemplifizieren,  die  als  „praktische*'  Wissenschaft  das  freie 
Handeln  bewertet  und  von  diesen  Werten  aus  theoretische  Postulate 
gibt  Der  „praktische''  Teil  der  Ethik  beruht  aber  in  der  theoretischen 
Erörterung  der  Werte  und  deren  Postulierung  als  Normen,  sie  kann 
als  Wissenschaft  überhaupt  nicht  über  die  Forderung  und  über 
die  Anweisung  hinausgehen,  denn  die  eigentliche  Praxis,  das  Tun 
selbst  ist  nicht  mehr  Wissenschaft,  sondern  „Leben"  schlechthin. 
Wenn  wir  daher  von  theoretischer  Ethik  Im  Gegensatz  zu  prak- 
tischer sprechen,  so  werden  wir  wohl  mit  Recht  die  erstere  ledig- 
lich als  rein  explikative  zu  verstehen  haben,  der  letzteren  aber  auch 
alle  jene  theoretische  Erwägung  zumessen,  die  für  den  „praktischen" 
Teil  der  Wissenschaft  den  Hauptteil  ausmacht:  die  Gewinnung 
der  Wertnormen  als  Ausgangspunkte  für  die  Postulate  des  Handelns. 

Das  Verlangen,  die  theoretische  Erwägung  der  Wertnormen 
dem  theoretischen  Teile  einer  Normwissenschaft  anzugliedern,  würde 
übrigens,  meines  Erachtens,  nicht  so  sehr  systematischer  Erwägung 
entspringen,  als  vielmehr  einer  bloßen  usuellen  Ansicht  vom  Be- 
triebe einer  Wissenschaft  und  dem  daran  sich  schließenden  Sprach- 
gebrauche. ^    Der  Ethiker  wird   auch   da,  wo  er  die  praktischen 


^  Wir  haben  oben  auf  Seite  9  ja  auch  umgekehrt  das  Wort  „Praktisch" 
in  solchem  Sinne  kennen  gelernt,  in  dem  es  die  wissenschafUiche  Usance  auch 
bei  rein  theoretischen  Wissenschaften  gelten  läfit.  In  solchem  Sinne  wird  ja 
auch  die  theoretische  Dramaturgie  ihr  „Praktisches"  haben  können,  z.  B.  in  didak- 
tischer ilinsicht,  wenn  sie  zu  explikativen  Untersuchungen  methodisch  anleitet, 
oder  zu  heuristischen,  demonstrativen  und  wiederum  auch  didaktischen  Zwecken 
auf  die  praktische,  ja  bis  zur  Praxis  der  ausflbenden  Kunst  selbst,  exemplifiziert 
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Aufgaben  seiner  Wissenschaft  entwiclielt,  als  Wissenschaftler  im 
populären  Gebrauche  des  Wortes  „Theoretiker^*  genannt,  man  be- 
zeichnet den  wissenschaftlichen  Erörterer  der  praktischen  Politik, 
im  Gegensatz  zum  „praktischen"  Staatsmann,  ebenso.  Hingegen 
ist  in  der  Nationalökonomie  die  Trennung  zwischen  theoretischer 
und  praktischer  bereits  in  dem  von  uns  vertretenen  Sinne  erfolgt 
Der  Unterschied  von  „Leben"  und  „Katheder**  oder  „grünem  Tisch" 
hat  die  populären  Begriffsunterschiede  gemünzt  So  spricht  man 
im  weiteren  Sinne  von  „Kunsttheorie"  und  „Kunsttheoretiker"  im 
Gegensatze  zur  ausübenden  Kunst  und  dem  schaffenden  Künstler, 
und  der  Ästhetiker  vereinte  auf  dem  Katheder  wie  im  „System" 
das  eigentlich  theoretische  Gebiet  mit  der  kritischen  Erörterung  der 
Wirkungen  und  den  daraus  gefolgerten  Postulaten  zu  einem  System 
der  „Ästhetik  und  Kunsttheorie",  zumal  er  die  Aufgaben  seiner 
Wissenschaft  nicht  soweit  bis  zur  eigentlichen  Praxis  erweiterte, 
daß  er  über  blo&e  Postulate  hinaus  sich  weiter  mit  der  Betätigung 
der  künstlerischen  Praxis  befaßte,  was  in  den  bildenden  Künsten 
schwer  angängig  ist,  in  der  Musik  jedoch  unbehindert  und  aus- 
giebig geschah,  für  die  dramatische  Kunst  aber,  nach  unserer  An- 
sicht, innerhalb  bestimmter  Grenzen  zu  geschehen  hat 

Denn  wie  schon  mehrfach^  erwähnt  wurde,  kann  auch  die 
ausgeprägte  Normwissenschaft  als  Wissenschaft  nicht  allein  in  der 
Aufstellung  und  Systematisierung  der  Postulate  beruhen,  vielmehr 
muß  ihr  als  Grundbasis  eine  rein  explikative  Forschung  vorangehen 
und  der  Normschöpfung  den  Untergrund  gewinnen.  Die  bisherige 
Behandlung  unserer  Wissenschaft  hat  jedoch  das  Explikative  viel  zu 
sehr  in  den  Dienst  des  normativen  Postulats  gestellt  und  dieses 
zugleich  einseitig  zur  objektiven  Norm  gestempelt  Statt  der  unter 
solchen  Gesichtspunkten  bisher  betriebenen,  die  beiden  Richtungen 
in  bunter  Mischung  vereinigenden  Gesamtbehandlung  des  Stoffes 
ist  nunmehr  eine  größere  prinzipielle  Trennung  der  explikativen 
von  der  normativ-praktischen  Aufgabe  zu  fordern. 

Die  theoretische  und  die  praktische  Behandlung  haben  wohl 
mancherlei  mit  einander  gemein,  aber  sie  unterscheiden  sich  trotz- 
dem mannigfach  in  sehr  wesentlichen  Punkten.  Sie  differenzieren 
hinsichtlich  des  Stoffes  wie  der  Methoden  und  der  Ziele.  Die 
praktische  Dramaturgie  sieht  ihre  Aufgabe,    ihr    letztes  Ziel    in 

^  cf.  s.  17. 

15* 
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der  Verwertung  der  wissenschaftlichen  Erkenntnisse  durch  die 
lebendige  Kunst,  die  theoretische  lediglich  in  der  Forschung,  in  der 
Gewinnung  von  Erkenntnissen.  Während  daher  die  letztere  als 
„Forschung"  wie  jede  andere  den  Stoff  als  vollkommen  gleich- 
wertig zu  nehmen  hat,  verwendet  ihn  die  erstere  nur  hinsichtlich 
ihrer  speziellen  Ziele  nach  einer  Auswahl.  Wenn  z.  B.  primitive 
Formen  der  Dramatik  für  die  theoretischen  Wissenschaften  von 
höchstem  Interesse  sein  können,  so  tangieren  sie  dagegen  die 
praktische  nicht  im  geringsten.  Während  die  theoretische  Drama- 
turgie zur  Untersuchung  und  Erforschung  des  Stoffgebietes  gewisse 
wissenschaftliche  Methoden  und  Hilfswissenschaften  anwenden  und 
bevorzugen  muß,  stehen  diese  für  die  praktische  ganz  außerhalb 
ihres  Wirkungskreises,  und  umgekehrt  kommen  einzelne  Methoden 
der  praktischen,  z.  B.  die  didaktischen,  für  erstere  nicht  in  Betracht 
Die  gemeinsamen  Beziehungen  sowohl  wie  die  Differenzierungen 
beider  Arbeitsgebiete  im  einzelnen  anzugeben,  wird  Aufgabe  der 
beiden  folgenden  Teile  dieser  Schrift  sein,  in  den  Spezialerörte- 
Hingen  über  theoretische  und  praktische  Dramaturgie  werden  wir 
die  Prolegomena  zu  einer  jeden  Arbeitsrichtung  auseinanderzusetzen 
versuchen. 


ZWEITER  TEIL 

DRAMATURGIE  ALS  THEORETISCHE  WISSENSCHAFT 

Erster  Abschnitt 
Erstes  Kapitel 

§1 
^"l^ie  theoretische  Dramaturgie  soll  die  explikative  Erörterung  des 

<*^  Phänomens  der  dramatischen  Kunst  in  sich  schließen,  in 
seinem  ganzen,  reich  gegliederten  Umfange.  Die  dramatische  Kunst 
nimmt  als  Kunst  teil  an  den  allgemeinen  Bedingungen  der  Kunst 
überhaupt,  und  in  noch  weiterem  Umkreise  an  dem  gesamten  ästhe- 
tischen Phänomen.  Aber  ihre  Sonderart  differenziert  sie  zugleich 
von  den  übrigen  Künsten,  und  es  muß  eine  Aufgabe  der  Dramaturgie 
sein,  diese  Sonderart  im  Einzelnen  klarzustellen,  die  speziellen  Er- 
scheinungen zu  erkennen  und  methodisch  zu  erörtern. 

Alle  Wissenschaft  aber  unterliegt  hinsichtlich  der  Behandlung 
ihres  Stoffes  einem  zwiefach  methodischen  Gesichtspunkte:  dem 
systematischen  wie  dem  genetischen. 

Die  systematische  Erörterung  ermittelt  und  faßt  die  Einzel- 
erkenntnis, ohne  Rücksicht  auf  die  historische  Entwickelung  des 
Stoffes  oder  der  Wissenschaft  selbst,  unter  einheitlichen  prinzipiellen 
Gesichtspunkten  zusammen,  differenziert  die  Einzelerscheinungen  je 
nach  ihren  Merkmalen  in  einzelne  Spezies,  Arten  und  Gattungen 
und  ordnet  ßie  zu  einem  organisierten  Ganzen.  Vor  allem  aber  gibt 
sie,  von  dem  jeweilig  gegenwärtigen  Standpunkte  der  Wissenschaft 
aus,  die  Erklärung  der  einzelnen  Phänomene;  das  „*rfr«",  die 
Grundfrage,  die  an  eine  jede  explikative  Wissenschaft  gestellt  wird, 
sucht  sie  hinsichtlich  des  Stoffes  sowohl  im  ganzen  wie  in  den 
verzweigtesten  Einzelheiten  durch  möglichst  tiefgründige  Forschung 
zu   beantworten,  und   sie  gibt  die  Ergebnisse  dieser  Forschung 


230     DRAMATURGIE  ALS  THE0RE7ISCHE  WISSENSCHAFT 

in  einer  organisch  gegliederten  wissenschaftiichen  Gesamtansicht 
wieder:  als  ein  wissenschaftliches  „System". 

Unterschieden  davon  ist  die  genetische  Betrachtung.  Hier 
wird  der  Stoff  nicht,  auf  eine  einzige  theoretische  Ebene  projiziert, 
unter  die  Lupe  genommen,  hier  folgt  die  theoretische  Erörterung  seinem 
Werdegange.  Die  Erscheinungsformen,  die  in  der  systematischen 
Behandlung  nebeneinander  zu  liegen  kommen,  werden  hier  aus  den 
Bedingungen  ihrer  Entwickelung  und  unabhängig  von  einander 
erkannt,  das  Produkt  als  ein  allmählich  werdendes  betrachtet  Die 
genetische  Methode  tritt  als  wichtiges  Komplement  der  syste- 
matischen zur  Seite.  Denn  abgesehen  davon,  daß  sie  Erscheinungs- 
formen aufzudecken  vermag,  die  in  der  Gegenwart  nicht  mehr 
existieren,  somit  eine  bedeutsame  Materialerweiterung  der  syste- 
matischen zuführen  kann,  ferner  daß  sie  durch  die  Aufweisung 
der  historischen  Bedingungen  zur  Erkenntnis  des  gesamten  Tat- 
sachenbereichs beiträgt,  ja  unter  Umständen  erst  recht  eigentlich 
dazu  verhilft,  ist  sie  schon  im  allgemeinen  imstande,  der  syste- 
matischen Erkenntnis  des  Ganzen  zu  dienen,  nach  dem  Satze,  daß 
das  Gewordene  erst  in  seinem  Werden  völlig  begriffen  werde. 

Allein  nicht  nur  hinsichtlich  des  Stoffes,  sondern  auch  hin- 
sichtlich der  systematischen  Behandlung  selbst  ist  die  historische 
Betrachtungsweise  von  hinlänglicher  Bedeutung.  Innerhalb  gewisser 
Grenzen  nämlich  hat  sich  an  das  Material  auch  zugleich  im  Laufe 
der  Zeiten  eine  wechselnde  systematische  Behandlung  angeschlossen: 
die  Theorie,  die  systematische  Behandlung,  hat  ihre  eigene  Geschichte, 
ihre  Entwickelung,  ihren  Ausbau. 

Die  systematische  Behandlung  bedarf  zur  eigenen  Arbeit  ihrer 
eigenen  Geschichte;  die  systematischen  Ansichten  der  Vergangenheit 
sind  erstens  die  eigenen  Wurzeln  ihrer  Krone,  denn  sie  schöpft  nie 
unbedingt  und  unmittelbar,  immer  von  neuem,  aus  der  Gegenwart, 
sondern  ist  selbst  ein  Produkt  allmählicher  Entwickelung  und  ab- 
hängig von  den  manigfachsten  Bedingungen.  Zweitens  sind  dadurch 
die  systematischen  Theorien  der  Vergangenheit  immer  von  syste- 
matischem Werte  selbst,  sie  fiberliefern  die  Probleme,  sie  geben  in 
ihren  Lösungen  befruchtende  Anregung;  selbst  wenn  auch  die 
weiter  entwickelte  wissenschaftliche  Erörterung  sich  nur  kritisch 
und  polemisch  ihnen  gegenüber  verhält,  so  liefern  sie  doch 
immerhin,  auch  in  rein  systematischer  ilinsicht,  erst  die  Voll- 
ständigkeit des  wissenschaftlichen  Bildes. 
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Zum  dritten  aber  ist  die  Geschichte  der  systematischen  Theorie 
auch  innig  mit  der  Geschichte  der  Erscheinungsformen  des  Materials 
verknüpft  Das  gilt  besonders  von  den  Normwissenschaften.  Wo 
die  Gestaltung  des  Materials  von  freier  menschlicher  Tätigkeit  ab- 
hängt, hat  sich  die  theoretische  Behandlung  als  deren  diskursive 
JErwägung  ihrem  Wandel  und  Wechsel,  ihrem  Ideengange  als  ge- 
schichtliche Konkurrenz  angepaßt,  und  nicht  nur  das,  sie  ist 
selbst  wiederum  auch  schöpferisch  tätig  und  gestaltend  gewesen 
und  sie  hat  sich  darum  in  Postulaten  geäußert,  die  wiederum  von 
höchst  wirksamen  Einflüsse  auf  die  durch  die  Praxis  hervor- 
gerufenen Erscheinungsformen  gewesen  sind.  Ethische  und  künst- 
lerische Theorien  haben  nicht  minder  wie  politische  und  wirt- 
schaftliche das  Leben  beherrscht,  die  Praxis  geleitet  und  aus  der 
theoretischen  Norm  die  Richtform  geschaffen.  Die  historische  und 
die  systematische  Behandlung  unterstützen  sich  in  der  Lösung  der 
gesamtwissenschaftlichen  Aufgabe  mehrfach  und  arbeiten  einander 
in  die  Hände. 

§  2 

Spezialisieren  wir  nun  dementsprechend  auf  unser  Material. 
Die  systematische  Erörterung  würde,  ganz  allgemein  ausgedrückt, 
die  Ästhetik  der  dramatischen  Kunst  sein.  Das  dramatische  Phä- 
nomen in  dem  Zusammenhange  mit  dem  allgemein  ästhetischen, 
wie  in  seiner  Scheidung  als  Sondergebiet  offenbart  sich  nach  einer 
objektiven  wie  subjektiven  Seite  hin  als  Kunstobjekt  und  als 
dessen  subjektive  Wirkung.  Für  die  letztere  gelten  im  Grundrisse 
die  Tatsachen  des  allgemeinen  ästhetischen  Phänomens,  allein  eben 
nur  in  den  Grundzügen,  denn  die  Sonderart  des  Dramatischen 
ruft  auch  eine  gewisse  besondere  Prägung  und  Eigenart  dabei 
hervor.  Wir  haben  im  ersten  Teile  der  ästhetischen  Momente  der 
Intuition,  Assoziation  und  Einfühlung  in  kurzer  Skizze  gedacht,  ebenso 
der  ästhetischen  Wirkung.  Es  wird  leicht  einzusehen  sein,  daß  der- 
artige allgemeine  Momente  innerhalb  der  ästhetischen  Sonder- 
gebiete auch  eine  gewisse  Modulation  erfahren  können,  in  Quantität 
wie  Qualität  Die  Intuition  des  Dramatischen  ist  nicht  genau  die- 
selbe, wie  sie  sich  z.  B.  an  den  Werken  der  bildenden  Künste  voll- 
zieht, die  Kontemplation  von  Gegenständen  der  Ruhe  weicht  ab 
von  der  Teilnahme  an  einer  dramatischen  Handlung;  die  Asso- 
ziationsbildung ist  bei  einem  dramatischen  Vorgange  modifiziert 
gegenüber   der    bei   der   ästhetischen    Betrachtung   eines    Natur- 
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Objektes  oder  eines  Kunstgegenstandes,  und  ebenso  differiert  das 
Moment  der  Einfühlung.  Wir  haben  bereits  oben  auf  S.  70  u.  t 
dieser  Erscheinung  gedacht;  daran  anItnOpfend  wollen  wir  als  Bei* 
spiel  nur  kurz  anführen,  daß  die  auf  Einfühlung  beruhende  Über- 
tragung (Anheften)  von  Bewegungsvorstellungen  auf  in  Ruhe  be- 
harrende Gegenstände  in  der  Kontemplation  von  Malerei,  Plastik, 
Ornament  u.  s.  w.  eine  größere  Rolle  spielt  als  in  der  dramatischen 
Kunst,  hier  aber  fast  bis  zum  Verschwinden  zurücktritt  Während 
in  der  Plastik  und  Malerei  die  Bewegung  aufgehoben,  auf  Beharrung 
projiziert  wird,  daher  in  der  Betrachtung  durch  Assoziationen  erst 
wieder  in  Bewegung  umgesetzt  werden  muß,  geht  in  der  drama- 
tischen die  Bewegung  unmittelbar  anschaulich  vor  sich.^  Es  ist 
dort  erst  ein  ziemlich  weitläufiger  Vorstellungsprozeß  für  die 
Analyse  gegeben,  der  hier  in  ganz  anderer  Art  vonstatten  geht 
Welcher  Art  jener  ümsetzungsprozeß  durch  die  „Phantasie"*  ist, 
die  das  nicht  Angeschaute  in  der  subjektiven  Vorstellung  „hinzu- 
denkt^, ob  hinter  dieser  Einfühlung  eine  „Ergänzungsassoziation*" 
gesucht  werden  kann,  ist  hier  nicht  der  Ort  zu  entscheiden.  Um- 
gekehrt aber  bietet  die  dramatische  Kunst  gerade  auf  dem  andern 
Gebiete  der  „hinzudenkenden  Phantasie''  bestimmte  Erscheinungen 
gegenüber  den  übrigen  Künsten  dar,  namentlich  auf  ursprünglicher 
primitiver  Stufe  der  Darstellung. 

Dazu  ein  Beispiel.  In  dem  dem  Kalidasa  zugeschriebenen 
Schauspiele  Urwasi  ^  verspricht  König  Purürawas  den  Nymphen,  die 
geraubte  Freundin  Urwasi  zurückzubringen  und  mit  ihnen  auf  dem 
flamatukagipfel  wieder  zusammenzutreffen.  Der  König  befiehlt  dem 
Wagenlenker,  die  Rosse  nach  Norden  traben  zu  lassen.  Diese 
Fahrt  nun  wird  auf  der  Bühne  lediglich  durch  Gebärden  dargestellt 
und  durch  Worte  sehr  lebendig  poetisch  erläutert: 

,,So  schön,  schön!   Mit  dieser  Wagenschnelle  holte  ich 
Auch  wohl  einen  noch  von  mir  aus  geflogenen  Garuda  ein: 
Vor  dem  Wagen  ja  geht  die  Wollce,  als  ob  Staub 
Sie  wäre,  den  Pfad  des  Staubs; 

^  Der  bekannte  Diskus -Werfer  steht  unbeweglich  vor  uns,  er  wirft  den 
Diskus  nicht,  sondern  hält  Ihn  nur.  Daß  er  ihn  schleudere,  ist  nur  in  der  Vor* 
Stellung  gegeben,  nicht  in  der  Anschauung.  Wir  müssen  uns  den  Wurf  „denken", 
d.  h.  aus  Eindrücken  von  Stellung,  Muskelspannung,  tlaltung,  Geberde  etc. 
schließen  wir  intuitiv  auf  einen  Bewegungs Vorgang.  Auf  der  Bühne  würden  wir 
den  Wurf  in  allen  seinen  Stadien  selbst  wahrnehmen. 

'  I.  Akt.  Vergl.  die  Obersetzung  von  flOEFER,  Berlin  1837. 
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Rasches  Raderumkreisen  spannet  durch  das  Rad 
Schier  zweite  Speichreihen  aus; 
lAuf  den  KOpfen  der  Pferde  starra  wie  ein  Bild 
Der  federbusch  langgestrecl(t; 
Von  der  Mitte  nach  hinten  wallet  bei  der  Fahrt 
Sturmwehen  das  Banner  hin/' 

Nun  besteigen  die  Nymphen  den  flamatukagipfel;  auch  dies 
wird  nur  durch  entsprechende  Gebärden  dargestellt,  sie  bleiben 
auf  der  Bühne  und  halten  einen  Dialog  dazu.  Auf  dem  nämlichen 
Schauplatze  erscheint  aber  der  König  wieder  mit  Urwasi  und  der 
Genossin  Kitralekha,  die  Fahrt  nach  dem  Hamatuka  darstellend. 
Die  Nymphen  sind  ebenfalls  auf  der  Szene,  als  auf  dem  Berg- 
gipfel angelangt  gedacht,  beide  Gruppen  erblicken  sich  schließlich 
von  weitem,  der  König  befiehlt  wiederum  dem  Wagenlenker, 
schnell  nach  dem  Ziele  zu  fahren,  und  wiederum  wird  durch  Ge- 
bärden die  Schnelligkeit  der  jagenden  Fahrt  dargestellt  und  durch 
entsprechende  Worte  erläutert,  bis  die  beiden  Gruppen  sich  be- 
grüßend vereinigen.  Und  dies  alles  auf  ein  und  derselben  Szene, 
in  rascher  Aufeinanderfolge! 

Im  japanischen  Theater  bleiben  Personen,  die  ebenfalls  im 
Sinne  der  Handlung  als  abwesend  gedacht  werden  müssen,  auf 
der  Szene,  man  nimmt  ihre  Anwesenheit  einfach  als  nicht  vor- 
handen an.  Selenka  erwähnt  in  dem  bereits  auf  Seite  103  ge- 
nannten Buche  beim  altjapanischen  No- Spiel  folgendes:^  „Eine 
fürstliche  Frau,  deren  Gatte  von  einem  Daimio  ermordet  worden 
ist,  nebst  Ihrem  Söhnchen  sind  die  Hauptpersonen.  Mutter  und 
Kind,  flüchtend  vor  den  Nachstellungen  des  Familienfeindes,  sind 
In  ein  ländliches  Gasthaus  eingekehrt  u.  s.  w.  Es  erscheint  zu  später 
Abendstunde  ein  neuer  Gast  Alle  Gäste,  auch  die  Witwe  mit  ihrem 
Sohn,  werden  nun  vorn  auf  die  Bühne  geleitet,  wo  sie  sich  lang- 
sam und  steif  niederlassen.  Vorausgesetzt  wird,  daß  jede  Partei 
In  Ihrem  gesondertem  Gemache  sich  befindet  und  einander  nicht 
sieht  Der  Wirt  nun,  der  in  dem  Ankömmling  den  Mörder  seines 
früheren  Herrn  erkannt  hat,  rutscht  zur  Witwe  und  teilt  Ihr  mit 
dröhnender  Stimme  das  wichtige  Geheimnis  mit  Sofort  wird  ein 
Racheplan  verabredet  u.  s.  w."  Auch  ein  Analogon  zu  dem  eben 
angeführten  indischen  Beispiele  der  Gebirgsbestelgung  wird  hier 
erwähnt:  Ein  treuer  Diener,  dessen  Herr  von  einer  dämonischen 


*  s.  228  u.  f. 
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Gespenster-Spinne  umstrickt  ist,  beschließt,  die  Spinne  in  ihrer 
Bergeshöhle  aufzusuchen  und  ihr  den  Garaus  zu  machen.  „Der 
Diener  erzählt  unter  Chorbegleitung  langatmig,  wer  er  sei  und  was 
er  vorhabe  und  daß  er  jetzt  das  Gebirge  überschreite".  Hier  wird  noch 
die  Felsenwand  durch  ein  Versatzstück  —  oder  Kostüm? —  markiert, 
„ein  hohes,  mit  blauen  Gardinen  verhängtes  Gestell,  unter  welchem 
trippelnde  Füße  zu  erkennen  sind,  wird  hereingetragen'',  aus  dem 
die  Spinne  hervortritt  Derartige  naive  Illusionen  sind  ein  Spezial- 
gebiet der  dramatischen  Kunst,  die  hier  besondere  ästhetische 
Wege  einschlägt,  auf  denen  alle  anderen  Künste,  man  denke  z.  B. 
Malerei  und  Plastik,  wie  leicht  ersichtlich,  nicht  wandeln  können. 
Auch  die  Art  der  Ideenwirkungen  ist  innerhalb  des  ästhetischen 
Gesamtgebietes  mehr  oder  weniger  differenziert  Die  Idee,  die  z.  B. 
aus  der  ästhetischen  Betrachtung  eines  Naturgegenstandes  resultiert, 
wird  in  ihrer  Art  nicht  dieselbe  sein,  wie  sie  zu  uns  aus  einem 
Drama  spricht  u.  s.  w.  Die  Ästhetik  hat  ferner  mit  Recht  das 
Tragische  nicht  allein  auf  die  dramatische  Kunst  beschränkt,  es 
läßt  sich  im  Leben  selbst  nachweisen  und  wird  auch  in  mannig- 
fachen Kunstarten  nachgewiesen ,  VOLKELT  ^  und  Zeising  *  z,  B. 
erkannten  es  auch  in  der  Malerei,  in  der  Plastik,  ja  ViSCHER  so- 
gar in  der  Baukunst  Allein  darüber  dürfte  doch  kein  Streit  sein^ 
daß  die  Gewinnung  der  tragischen  Idee  in  der  dramatischen  Kunst 
sehr  verschieden  ist  von  der  in  anderen  Künsten,  selbst  wenn 
diese  Verschiedenheit  nur  tn  den  künstlerischen  Mitteln  der  Dar- 
stellung läge. 

Schon  aus  diesen  Andeutungen  geht  hervor,  daß  die  drama- 
tische Kunst  in  ihrer  Eigentümlichkeit  eine  Fülle  von  einzelnen 
Problemen  der  ästhetischen  Forschung  aufweist,  die  um  so  mehr 
zutage  treten  werden,  je  mehr  man  sich  bemühen  wird,  das  De- 
siderat solcher  wissenschaftlichen  Arbeit  zu  erfüllen.  Mit  bloßer 
spekulativer  Begriffsklitterung,  etwa  darüber,  worin  „Komisches*' 


*  a.  a.  0.    S.  9—13. 

'  Asth.  Forschungen,  §  546  u.  547.  „Die  geringste  Befähigung  zur  Dar- 
stellung des  Tragischen  besitzt  die  Architektur".  „Schon  bedeutend  näher  steht 
die  Skulptur",  Beispiele:  sterbender  Fechter,  Laokoon,  Niobiden  u.  s.  w.  „Die 
Malerei  macht  sich  die  Darstellungen  von  Handlungen  (I)  geradezu  zur  Aufgabe, 
sie  zieht  die  tragischen  als  die  effektvollsten  von  allen  in  ihr  Gebiet".  (Die 
ilistorien-  und  Genremalerei  seiner  Zeit  verschafft  ihm  wahrscheinlich  die  Norml). 
—  „Zu  noch  höherer  Stufe  erhebt  sich  die  Tragik  im  Gesänge"  u.  s.  w. 
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und  „Tragisches^'  sich  unterscheiden  und  wie  sie  sich  dem  pp. 
Absoluten  gegenüber  zu  verhalten  haben,  ist  diese  wissenschaft- 
liche Arbeit  nicht  erfüllt 

Die  explikative  Dramaturgie  hat  in  ihrem  künstlerischen 
Stoffe  das  komplizierteste  von  allen  Kunstprodukten  vor  sich. 
Die  Komplikation  des  Kunstwerkes,  von  der  Konzeption  im  Manu- 
skripte des  Dramatikers  an  bis  zum  Kunstwerke  selbst  bietet  ein 
unendlich  weit  verzweigtes  Bild  spezieller  ästhetischer  Daten  und 
Wirkungen  dar.  Die  mannigfachen  Formen  und  Normen  der 
Struktur^  wie  der  inhaltlichen  Ideen,  die  zahlreichen  Beziehungen 
zu  fremden  Kunstarten,  die  eigenartige  Verwendung  einzelner  mit 
diesen  gemeinsamer  Elemente  (sogenannte  malerische,  musikalische 
und  poetische),  namentlich  in  den  Stildifferenzen  verschiedener  Zeiten 
und  verschiedener  Völker,  zeigen  schon  in  der  bloßen  Andeutung 
die  Kompliziertheit  des  Materials  genugsam  an.  Aber  schon  ganz 
allgemein  offenbart  sich  das  Phänomen  der  dramatischen  Kunst 
als  ein  sehr  differenziertes  Gebilde,  wenn  wir  nur  die  mannig- 
fachen Variationen  der  Erscheinungsformen  in  Betracht  ziehen: 
die  verschiedenen  Gattungen  sogenannter  ernster  und  heiterer 
Muse  samt  den  mannigfachen  Varianten  und  Zwischengattungen, 
die  Unterschiede  in  Wortdrama  und  Musikdrama,  die  Differenzen 
der  Produkte  in  nationaler  und  gesellschaftlicher  Hinsicht^    Die 


'  Gustav  Freytags  „Technik  des  Dramas"  dient  mehr  praktischen  Inter- 
essen und  bei  aller  Schätzung  des  vielgenannten  Buches  darf  nicht  vergessen 
werden,  daß  es  den  Bedürfnissen  einer  vergleichenden  und  ins  Detail  gehenden 
Forschung  nicht  genügen  kann. 

'  Fast  bei  allen  Völkern  höherer  Kultur  zeigt  sich  ein  Doppelbild  der 
dramatischen  Produktion,  die  Volksdramatik  der  unteren  Schichten  und  die 
Dramatik  der  höheren  Stände.  Oft  ist  es  der  unterschied  der  Bildung,  die  die 
Grenze  zieht,  oft  aber  der  von  Standesprivilegien.  Der  chinesische  ilof  erkennt 
z.  B.  nur  das  alte  dynastisch-historische  Schauspiel  als  hoffähig  an ;  auf  primi- 
tiver Stufe  sind  bestimmte  Darstellungen  Vorrecht  der  Priester  u.  s.  w.  Auch 
die  Stimmung  der  Geisteskultur  einzelner  Völker  zeigt  merkwürdige,  bis  zu 
Kontrasten  gehende  Differenzen:  Man  denke  an  die  moralischen  Unterschiede 
zwischen  ernstem  Drama  und  Komödie  bei  den  Griechen,  vor  allem  aber 
bei  den  Indern!  Bei  diesen  ist  die  Differenz  am  frappantesten:  die  zarteste, 
keuscheste  Muse  im  höheren  Drama,  die  tollste  Erotik  in  der  Komödie.  Diese 
Extreme  —  die  sich  übrigens  auch  noch  in  anderen  Erscheinungen  zeigen  —  sind 
nur  zu  verstehen  aus  dem  Kontraste  selbst,  der  auf  indischem  Boden  zwischen 
den  Tendenzen  der  religiös -philosophischen  Weltanschauung  und  dem  Lebens- 
triebe eines  unter  südlichem  Himmel  wohnenden  Volkes  obwaltet. 
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systematische  Dramaturgie  wird  Ihm  gegenüber  weitere  Aufgaben 
zu  erfüllen  haben,  als  bloße  Klassifikation  und  kurze  Charakteri- 
sierung, etwa  nur  nach  ästhetischen  Begriffen  wie  „Rährendes^ 
„Komisches'^  u.  dergl,  oder  nach  den  Versmafien  oder  den 
Schablonen  der  Poetik. 

Neben  der  systematischen  Behandlung  des  Stoffes  bietet  auch 
die  historische  einen  reichhaltigen  Straufi  von  Aufgaben  der 
Forschung.  Schon  die  Entstehung  des  Dramas,  seine  Urgeschichte, 
seine  Entwickelung  aus  völkerpsychologischen  Bedingungen,  im 
ganzen  übereinstimmend,  im  einzelnen  sehr  bedeutsam  variierend, 
seine  Geburt  aus  dem  Geiste  der  Kulturen,  bildet  eine  umfang- 
reiche Gruppe  von  Problemen  für  sich.^ 

Vor  allem  aber  harrt  in  der  Geschichte  des  entwickelten 
Dramas  auf  historischem  Boden,  Geschichte  der  dramatischen 
„Dichtung",  die  Theatergeschichte  (Geschichte  der  Bühnen-  und 
der  Schauspielkunst)  und  die  Geschichte  der  Dramaturgie  (als 
Theorie  des  Dramas)  ein  weites  Gebiet  der  Untersuchung,  in  dem 
noch  viel  offen  steht  Es  mufi  bemerkt  werden,  daß  die  historische 
Behandlung  relativ  am  weitesten  vorgeschritten  ist  Die  Geschichte 
der  dramatischen  „Literatur'',  im  ganzen  und  einzelnen,  ist  ergiebig 
gepflegt  worden,  die  Theatergeschichte  entwickelt  sich  bereits  zu 
einem  ansehnlichen  Zweig  der  literarhistorischen  Forschung  (cf. 
LiTZMANNs  mustergiltige  theatergeschichtliche  Forschungen),'  durch 
Eduard  Devrients  Werk  ist  auch  die  Geschichte  der  Schauspielkunst, 
wenn  auch  nur  speziell  der  deutschen,  begonnen;  eine  Geschichte 
der  Dramatik  aber,  die  von  systematischen  Gesichtspunkten  die 
Historie  der  gesamten  dramatischen  Kunst  entwickelte,  ist  ebenso 
wie  eine  systematische,  vergleichende  Untersuchung  der  drama- 
tischen Kunstformen  noch  Desiderat,  desgleichen  die  Gesamt- 
geschichte der  dramaturgischen  Theorien. 


^  NlETZSCtlE  hat  in  seinem  schönen  Buche:  „Die  Geburt  der  Tragödie  aus 
dem  Geiste  der  Musik**  das  Problem  spekulativ  zu  behandeln  versucht.  In  der 
Vorrede  zu  dem  Werke  liefert  er  spater  eine  Selbstkritik.  Jacob  Bernays 
wiederum  hat  in  seiner  bekannten  Deutung  des  Katharsis-Problems  auf  völker- 
psychologische Momente  Rücksicht  genommen.  Wir  meinen,  daß  vor  allen 
Dingen  eine  vergleichende  Völkerpsychologie  und  Ethnologie  Ober  den  Ur* 
Sprung  der  dramatischen  Kunst  wertvolle  Aufschlüsse  bringen  wird. 

•  In  neuerer  Zeit  ist  sogar  erfreulicher  Weise  ein  „Verein  für  Theater- 
geschichte" in  Deutschland  ins  Leben  getreten. 
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Begnügen  wir  uns  zuvor  mit  diesen  Hinweisen.  Wir  werden 
die  Richtung  der  einzelnen  wissenschaftlichen  Arbeit  präziser  an* 
geben  liönnen,  wenn  wir  in  späteren  Kapiteln  über  die  wissen- 
schaftliche Dramaturgie  in  ihrem  Verhältnisse  zu  Hilfswissen- 
schaften und  über  ihre  Methode  sprechen.  Dafi  wir  in  ihren  Auf- 
gaben, die  sie  zu  lösen  hat,  hinreichende  Gründe  dafür  erkennen, 
sie  als  Sonderwissenschaft,  als  eine  in  sich  selbständige  und  ab- 
geschlossene wissenschaftliche  Disziplin  anzusehen,  soll  bereits  im 
nächstfolgenden  Kapitel  dargelegt  werden. 


Zweites  Kapitel 

§1 

Das  Thema  unserer  Schrift:  „Dramaturgie  als  Wissenschaft'* 
und  die  erste  Seite  ihres  Textes  haben  gewiß  schon  zu  erkennen 
gegeben,  daß  es  uns  darauf  ankommt,  dafür  zu  plädieren,  in  der 
Dramaturgie  eine  selbständige  wissenschaftliche  Disziplin  zu  sehen 
und  ihr  die  Berechtigung  als  solche  zu  erstreiten.  Diesem  Kerne 
und  Zwecke,  unserer  Untersuchung  ist  alles  einzelne  dienstbar. 

Allein,  was  heißt  Sonderwissenschaft,  was  selbständige  Dis- 
ziplin? Wir  haben  unterschieden  zwischen  Hilfs-  und  Sonder- 
wissenschaft, aber  zugleich  hinzufügen  müssen,  daß  im  System 
der  Wissenschaften  diese  Begriffe  relativ  sind,  indem  eine  jegliche 
Disziplin  sowohl  das  eine  wie  das  andere  sein  muß.  An  und  für 
sich  repräsentiert  eine  jegliche  selbständige  wissenschaftliche  Arbeit 
„Sonderwissenschaft",  und  zwar  durch  nichts  anderes  als  durch 
die  selbständige  Behandlung  ihrer  speziellen  wissenschaftlichen 
Aufgabe,  die  als  Teilarbeit  der  allgemeinen  Wissenschaft  angesehen 
werden  muß  und  die  sie  von  jener  empfängt,  aber  für  ihre  Zwecke 
isoliert  und  für  sich  zu  erledigen  sucht  Hinsichtlich  der  all- 
gemeinen Wissenschaft,  „der"  Wissenschaft  schlechthin,  ist  streng 
genommen  jede  Disziplin  zugleich  auch  Hilfswissenschaft,  mag  sie 
im  einzelnen  auch  in  noch  so  viele  Sonderdisziplinen  durch  die 
Arbeitsteilung  zerfallen.  ^  Der  Begriff  „Hilfswissenschaft"  ist  femer- 
hin  ebenfalls  relativ  in  Hinsicht  auf  die  gegenseitige  Unterstützung, 
die  sich  die  einzelnen  Wissenschaften  leisten,  ohne  daß  sie  damit 


*  Zu  erinnern  an  die  Seiten  18  und  19  dieser  Schrift 
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ein  Verhältnis  der  Subordination  einzugehen  brauchen.  Die  Philo- 
logie ist  eine  Sonderwissenschaft  als  Sprachwissenschaft,  aber 
Hilfswissenschaft  für  die  Historie  und  für  die  Völkerpsychologie. 
Aber  umgekehrt  können  als  Sonderdisziplinen  letztere  wiederum 
der  Sprachwissenschaft  Hilfsdienste  erweisen. 

In  Ansehung  des  bloßen  technischen  Betriebes  der  Wissen- 
schaft sind  jedoch  auch  andererseits  die  Begriffe  von  „Sonder- 
wissenschaft'' und  .^Hilfswissenschaft''  in  dem  Sinne  gebräuchlich, 
als  ein  Verhältnis  der  Subordination  anerkannt  wird,  insofern  das 
Arbeitsgebiet  und  dessen  Resultate  derartig  eingeschränkt  sind, 
daß  sie  nur  einen  engeren  Kreis  des  Arbeitsgebietes  einer  anderen 
Disziplin  ausmachen  und  darüber  hinaus  keine  Bedeutung  bean- 
spruchen können.  Paläographie,  Numismatik,  ürkundenlehre  werden 
immer  nur  als  der  Geschichtswissenschaft  subordiniert  bleiben,  als 
deren  Hilfswissenschaften  gelten  können,  wenn  auch  sie  selb- 
ständige Aufgaben  zu  erfüllen  haben  und  wenn  sie  dabei  auch 
andere  Wissenschaften  zu  Rate  zu  ziehen  und  deren  Ergebnisse 
zu  verwenden  haben. 

Bei  aller  Gleichwertigkeit  jeder  wissenschaftlichen  Forschung 
und  bei  aller  Relativität  der  Begriffe  im  Sinne  der  Wissenschafts- 
lehre geben  diese  Begriffe  von  Sonderwissenschaft  und  Hilfs- 
wissenschaft in  letzterer  Auffassung  ein  gewisses  usuelles  Rang- 
verhältnis innerhalb  der  Arbeitsteilung  der  Wissenschaften  an,  auf 
Grund  des  Maßes  des  Subordinations-  oder  des  Koordinations- 
verhältnisses der  einzelnen  Disziplinen,  und  zwar  wfrd  der  Maß- 
stab dieses  Rangverhältnisses  wohl  in  folgenden  Momenten  ge- 
funden werden  müssen:  1.  das  Arbeitsgebiet  einer  Wissenschaft  darf 
nicht  so  beschränkt  sein,  daß  es  innerhalb  eines  größeren  Kom- 
plexes wissenschaftlicher  Aufgaben  nur  einen  kleinen  und  speziellen 
Teil  ausmacht  und  2.  dürfen  dies  Arbeitsgebiet  und  seine  Resultate 
nicht  überwiegend  in  einem  anderen  Gebiete  aufgehen:  wenn  eine 
Wissenschaft  den  Rang  einer  Sonderwissenschaft  beanspruchen 
will,  so  darf  sie,  wofern  sie  andererseits  als  Hilfswissenschaft 
dienen  muß,  nicht  einer  einzigen  Disziplin  ihre  Dienste  widmen, 
sondern  mehreren.  Dient  sie  aber  nicht  nur  einer  einzigen  (cf. 
ürkundenlehre),  leistet  sie  nicht  nur  Vorarbeiten  für  eine  andere, 
ist  sie  also  nicht  nur  subaltem,  so  wird  sie  bei  allen  Hilfsdiensten 
doch  stets  noch  einen  charakteristischen  Rest  übrig  behalten,  der  nicht 
in  diesem  Dienste  aufgeht,  ein   eigentümliches  Zentrum  besitzen, 
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das  ihr  einen  höheren  Grad  von  Selbständigkeit  verleiht  und  sie 
den  äbrigen  Wissenschaften  lioordiniert  Wäre  die  Philologie  nur 
historische  oder  völlierpsychoiogische  Hilfswissenschaft,  so  würde 
man  sie  nicht  als  Sonderwissenschaft  anerkennen  können;  aber 
indem  sie  die  Untersuchungen  der  Sprachformen,  sowohl  histo- 
risch wie  systematisch  betreibt,  gewinnt  sie  ein  selbständiges 
Zentrum,  das  niemals  ganz  in  einer  anderen  Disziplin  aufgeht,  und 
wird  sie  mit  Recht  Sonderwissenschaft,  mag  sie  der  Geschichte  in 
jeder  Hinsicht  (Völker-,  Staaten-,  Literatur-,  Philosophie-,  Kultur- 
bistorie)  noch  so  schätzbare  Dienste  leisten,  ihre  gesamte,  wohl 
organisierte  und  vielverzweigte  Arbeit  fällt  nicht  lediglich  unter  die 
Rubrik  „tlistorie^ 

Jedoch  noch  aus  einem  anderen,  als  den  genannten  Gründen 
wird  der  Begriff  der  Sonderwissenschaft  geprägt,  nämlich  aus 
dem  theoretisch-praktischen  der  Lehrtätigkeit  Man  wird  auch  aus 
diesem,  nur  durch  den  Betrieb  gegebenen  und  daher  zunächst  nur 
äußerlichen  Grunde,  einer  Disziplin  die  Stellung  einer  Sonderwissen- 
schaft einräumen,  so  bald  sie  an  einem  Institute,  das  lediglich 
wissenschaftlichen  Zwecken^  dient,  eine  ausschließliche  Vertretung 
gewonnen  hat,  ein  selbständiges  Lehrfach  ausmacht  Daß  dies 
nicht  zufällig,  sondern  aus  Gründen  innerer  Notwendigkeit  ge- 
schieht, ist  ohne  weiteres  klar.  Die  immer  weiter  schreitende  Arbeit 
der  gesamten  Wissenschaft  drängt  zugleich  zu  immer  weiterer 
Spezialisierung  und  zur  individuellen  Beschränkung  der  wissen- 
schaftlichen Einzelaufgaben,  sowohl  im  heuristischen  wie  im  didak- 
tischen Interesse.  Daß  aber  auf  dem  gesamten  wissenschaftlichen 
Gebiete  ein  harmonisches  Verhältnis  zwischen  jener  inneren  Not- 
wendigkeit und  der  äußeren  Organisation  erreicht  sei,  ist  anderer- 
seits nicht  so  überzeugend  einzusehen,  und  bei  aller  Bescheiden- 
heit kann,  im  Sinne  unseres  Themas,  auch  diese  Frage  später  nicht 
umgangen  werden. 

§2 

Wenn  die  Dramaturgie  als  Sonderwissenschaft  anerkannt 
werden,  sich  zu  einer  solchen  erheben  soll,  so  wird  sie  die  oben 
entwickelten  Bedingungen  erfüllen  müssen.  Und  wir  glauben,  daß 
das  geschehen  kann.  Auf  den  ersten  Blick  erscheint  sie  als  eine 
flilfs-   und  Teilwissenschaft  der  Ästhetik.    Diese  ist  die  einzige 

*  cL  Seite  7. 
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Wissenschaft,  der  sie  subordiniert  werden  könnte.  Allein  diese 
ist  längst  nicht  mehr  in  der  Lage,  dem  Phänomen  der  drama* 
tischen  Kunst  in  allen  ihren  wissenschaftlichen  Aufgaben  geredit 
zu  werden.  Das  gesamte  Gebiet  der  Ästhetik,  der  allgemeinen  wie 
der  speziellen  Kunstwissenschaft,  ist  bereits  durch  Arbeitsteilung 
zerspalten  und  in  Sonderwissenschaften  aufgelöst  ^  Die  allgemeine 
Ästhetik  in  systematischer  wie  in  historischer  Bearbeitung  ist 
wiederum  noch  der  Philosophie  subordiniert,  die  Kunstwissenschaft 
hat  sich  ungleich  entwickelt,  ihre  systematische  Behandlung  gliedert 
sich  zwar  der  allgemeinen  Ästhetik  an,  ihre  historische  Behandlung 
hat  sich  dagegen  in  drei  Disziplinen  selbständig  zur  Sonderwissen- 
schaft erhoben:  in  der  Kunsthistorie,  in  der  Literaturgeschichte, 
und  die  Kunst  der  Musik  hat,  wie  bereits  erwähnt,  sowohl  nach 
der  systematisch  -  theoretischen ,  wie  nach  der  historischen  Seite 
gleichmäßig  ihre  Sonderwissenschaft  erzeugt  Wo  ist  nun  die 
Wissenschaft  von  der  dramatischen  Kunst  geblieben? 

Eine  wissenschaftliche  Dramaturgie  im  Sinne  einer  Disziplin, 
die  sowohl  hinsichtlich  der  wissenschaftlichen  Untersuchung  wie 
der  Lehrtätigkeit  selbständig  und  unabhängig  das  Material  der 
dramatischen  Kunst  systematisch  behandelte,  ist  nicht  vorhanden. 
Das  Gebiet  ist  noch  immer  unsouveränes  Land,  ein  zwisclien 
zwei  Territorien  gelegenes  Gefilde  (wenn  wir  das  Bild  nicht  stören 
wollten,  würden  wir  sagen :  zwischen  zwei  Stühle  gesetzt),  zwischen 
Philosophie  und  Literaturgeschichte,  in  das  der  Philosoph  von 
links,  der  Literaturhistoriker  von  rechts,  der  Ethiker  von  oben  und 
der  Metaphysiker  der  Quere  hineingaloppieren,  um,  nachdem  ein 
jeder  gefunden  hat,  was  er  braucht,  wieder  in  den  Wigwam  ihres 
heimatlichen  Sondergebietes  zurückzukehren. 


^  Schon  Hegel  sagt  in  seinen  Vorlesungen  zur  Ästhetik:  „Jede  einzeln« 
Kunst  erfordert  jetzt  für  sich  schon  eine  eigene  Wissenschaft"  (II,  262).  Man 
braucht  nur  zu  erwflgen,  was  seit  dem  ersten  Drittel  des  19.  Jahrhunderts  für 
das  Gebiet  der  einzelnen  KOnste  allein  die  einzelnen  historischen  Disziplinen  und 
die  ethnologischen  Forschungen  für  Material  angehäuft  haben,  um  die  Berech- 
tigung solcher  Sonderwissenschaften  erst  recht  anzuerkennen.  Welches  ver- 
hältnismäßig dürftige  Material  aus  dem  Reiche  des  alten  Orient  und  des 
alten  tiellas  lag  Hegel  vor.  Die  Ergebnisse  der  Ägyptologie  und  Archäologie^ 
die  Ausgrabungen  auf  asiatischem,  die  Forschungen  auf  amerikanischem  Boden 
haben  den  Blick  so  erweitert,  daß  ÜEGELs  ganze  Auffassung  von  den  KOnstei^ 
speziell  seine  dialektische  Evolution  vom  System  der  Künste  in  bezug  auf  die 
Tatsachen  völlig  antiquiert  ist. 
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Es  sind  wohl  Teilarbeiten  geschehen,  und  zwar  sehr  respek- 
table, wohl  aber  fehlt  es  an  ihrer  einheitlichen  Konzentration  zu 
einem  systematischen  Ganzen,  an  dem  Zentrum,  in  .dem  alle 
Strahlen  konvergieren,  oder  besser  gesagt,  von  dem  sie  ausgehen, 
denn  es  handelt  sich  ebenso  um  eine  gemeinsame  Quelle,  wie  um 
einen  gemeinsamen  Sammelpunkt  Es  fehlt  die  vereinigende 
Stelle,  die  in  Anbetracht  der  Selbständigkeit  des  Stoffes  erforder- 
lich ist,  in  der  methodisch  und  organisiert  die  hilf s wissenschaft- 
lichen Einzelergebnisse  zusammenfließen  und  von  der  aus  plan- 
voll der  Weiterausbau  des  Stoffgebietes  gefordert  und  durchgeführt 
würde.  ^ 

Das  Recht  der  Dramaturgie,  als  Sonderwissenschaft  zu  gelten, 
wird  schon  in  erster  Linie  durch  den  umfang  und  die  Kompliziert- 
heit des  Stoffgebietes  gefordert  werden  müssen.  Die  Probleme  der 
Untersuchung  haben  sich  gehäuft,  sie  warten  der  selbständigen 
Erörterung  und  sie  werden  sich  überraschend  vermehren,  sobald 
nur  die  ersten  Schritte  zur  selbständigen  Behandlung  unter- 
nommen sind. 

Wenn  die  notwendige  Arbeitsteilung,  wie  bemerkt,  bereits 
wissenschaftliche  Spezialfächer  erzeugt,  die  längst  als  selbständige 
Sonderwissenschaften  und  Fachdisziplinen  anerkannt  sind,  so 
erfordert  das  dramatische  Kunstwerk  sein  gleiches  Recht,  wie  es 
Literatur-  und  Kunstgeschichte  und,  neben  bildenden  Künsten,  Dich- 
tung und  Musik  längst  inne  haben.  Das  Stoffgebiet  der  Drama- 
turgie ist  zudem  im  Verhältnisse  zu  den  eben  genannten  Wissen- 
schaften —  ganz  abgesehen  von  der  speziell  historischen  Tendenz 
von  Kunst-  und  Literarhistorie  —  vollständig  autochthon,  indem 
die  dramatische  Kunst  keine  Teilkunst  irgend  einer  anderen  ist, 
keiner  von  ihnen  subordiniert  werden  kann.  Sie  repräsentiert  ein 
durchaus  selbständiges  Gebilde,  eine  Kunstart  ganz  für  sich,  daher 
muß  ihre  theoretische  Behandlung  —  von  der  praktischen  ganz 
abgesehen  —  das  gleiche  Recht  einer  Sonderwissenschaft  erhalten, 
wie  die  der  ihr  nur  koordinierten  Künste. 

tiinsichtlich  des  Verhältnisses  zu  Baukunst,  Musik  und  bilden- 


^  Während  z.  B.  für  die  übrigen  Kflnste  eine  ganze  Anzahl,  zum  Teil  streng 
wissenschaftliche,  Fachzeitschriften  vorhanden  sind,  besitzt  die  Dramaturgie 
keine  einzige.  Nur  die  —  im  übrigen  trefflich  geleitete  —  illustrierte  Theater- 
Wochenschrift  „Bühne  und  Welt**  bringt  mitunter  dramaturgische  Aufsätze  auch 
wissenschaftlichen  Charakters. 

DnioBR,  Dramaturgie.  16 
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den  Künsten  wird  das  ohne  weiteres  einleuchtend  sein,  nicht 
jedoch  hinsichtlich  der  Dichtkunst  Hier  gilt  es  niit  einer  jahr- 
hundertelangen Tradition  zu  brechen. 

§3 

Nach  allgemeiner  Ansicht  ist  die  dramatische  Kunst  eine 
Unterart  der  Dichtkunst,  wird  ihr  Produkt  unter  die  „Literatur"'  ge- 
rechnet Das  ist  eine  einseitige  Auffassung,  die  es  zu  korrigieren 
gilt,  sowohl  in  systematischer  wie  in  historischer  Hinsicht  Die 
Dramatik  hat  zu  der  Dichtkunst  wohl  enge  Beziehungen,  in  ihrer 
Produktion  nimmt  sie  aus  der  Poesie  eine  AVenge  von  ästhe* 
tischen  Mitteln  in  sich  auf,  und  der  konzipierende  Dramatiker 
ist  dem  konzipierenden  Dichter  näher  verwandt  als  jedem  anderen 
Künstler,  so  nahe,  daß  der  Sprachgebrauch  beide  identifiziert 

Allein  alle  diese  Momente  reichen  nicht  hin,  die  Dramatik 
unter  die  Dichtkunst  zu  subordinieren.  Die  theoretische  Ästhetik, 
die  unter  den  weiteren  Gesichtspunkten  des  „Systems  der  Künste^ 
wie  unter  dem  engeren  der  „Poetik"  also  verfuhr,  mußte  entweder 
in  die  Einseitigkeit  verfallen,  das  ganze  Gebilde  lediglich  von  dem 
Standpunkte  der  individuellen  Konzeption  des  „dramatischen 
Dichters"  aus  zu  betrachten,  oder  aber  sie  geriet  in  Unklarheiten 
und  Widersprüche.  Denn  die  dramatische  „Dichtung"  ist  nicht 
identisch  mit  der  dramatischen  Kunst  als  solcher.  Die  dramatische 
Kunst  ist  Darstellung  in  der  sinnlichen  Anschauung,  nicht  in  dei 
abstrakten  Vorstellung,  ist  nicht  erzählte  Handlung,  sondern  an- 
geschaute. Durch  abstrakte  Vorstellung  als  Mittel  wirkt  vermöge 
der  Intuition  und  Assoziation  die  Kunst  der  Dichtung,  in  kon- 
kreter „Vorstellung"  —  das  Wort  buchstäblich  genommen,  im 
Sinne  von  Vorführung  —  die  dramatische.  Die  sogenannte  dra- 
matische „Dichtung"  aber  ist  —  prinzipiell  betrachtet  —  im  besten 
Falle  nur  die  abstrakte  Konzeption,  die  voraus  konstruierte  und  ge- 
dachte Erscheinung  und  Wirkung  des  Dramatischen,  die  sich  zur 
eigentlichen  Kunst  nur  so  verhalten  kann,  wie  etwa  der  architek- 
tonische Entwurf  zum  sichtbaren  Werke  der  Baukunst,  oder  wie 
die  Noten  zur  Musik,  ja,  und  nicht  einmal  genau  so,  denn  sie 
steht  diesen  sogar  noch  nach.  Die  dramatische  Dichtung  gibt  in 
der  Hauptsache 'nur  die  Idee  der  Handlung  und  den  Dialog  der 
handelnden  Personen;  nur  hier  und  da,  in  den  sogenannten  Regie- 
Bemerkungen    läßt    sie  wissen,  was   geschaut  werden   soll.     Im 
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architektonischen  Aufrisse  hingegen  sehen  wir,  wenn  auch  nur  In 
der  Projelition  eines  Bildes,  das  bauliche  Kunstwerk  so  vor  uns, 
wie  es  ist  oder  wie  es  werden  soll,  in  der  Partitur  stehen  alle 
Noten  verzeichnet,  die  als  Töne  klingen  sollen,  und  in  dem  Werke 
der  Poesie  sind  die  Handlungen  völlig  beschrieben,  geschildert 
Das  dramatische  Manuskript  entspricht  daher  eher  dem  architek- 
tonischen Grundrisse,  als  der  Architektur -Zeichnung,  eher  der  Land- 
karte als  dem  Landschaftsbilde.  Mag  nun  auch  im  Laufe  der 
Kultur,  durch  die  intellektuellen  Interessen  der  Wissenschaft  wie 
der  Kunst  und  der  geistigen  Bildung  überhaupt,  durch  Ästhetik 
und  Literaturgeschichte,  wie  durch  die  Teilnahme  an  allen  soge- 
nannten „literarischen",  d.  h.  dichterischen  Erzeugnissen  die  irrtüm- 
liche Subordination  der  dramatischen  Kunst  unter  die  Kunstgattung 
der  Dichtung  als  eine  andere  Ansicht  sich  verbreitet  haben,  und 
mag  auch  das  dramatische  Konzept  selbst  im  Laufe  der  Ent- 
wickelung  mitunter  mehr  rein  dichterische  Elemente  in  sich  auf- 
genommen haben,  als  —  rein  theoretisch  betrachtet  —  die  spezielle 
Kunstform  des  Dramas  es  wesentlich  veriangt,  oder  mag  sogar 
auf  dem  Grenzgebiete  zwischen  beiden  die  spezielle  Kunstform 
des  Literatur-  oder  „Lese"- Dramas  sich  entwickelt  haben  als  eine 
Zwittergattung,^  —  der  Fundamentalunterschied  zwischen  der  dra- 
matischen und  der  Dichtkunst  wird  dadurch  nicht  berührt 

Wird  das  gelesene  dramatische  Konzept  unsinnlich  rezipiert, 
wie  die  Dichtung,  so  geschieht  dies  stets  unter  der  Voraussetzung, 
daß  man  es  sich  „gespielt",  also  konkret,  in  der  spezifischen  Form  der 
dramatischen  Kunst,  dargestellt  „denkt",  d.  h.  in  der  Phantasie  des 
Lesers  verwandeln  sich  die  abstrakten  Vorstellungen  der  Lektüre 
in  die  Vorstellungsform  der  anderen,  der  dramatischen  Kunstart 
Die  PhantasievorstelUung,  die  hier  eintritt,  ist  freilich  auch  nur 
eine  abstrakte,  und  auch  bei  der  ästhetischen  Rezeption  der  bloßen 
dichterischen  Schilderung  —  wie  im  Epos  und  Roman  —  können 
beim  Leser  ergänzende  Phantasiebilder  erscheinen;  allein  diese 
letzteren  bewegen  sich  im  Rahmen  des  Lebens,  nicht  In  der  Form 


*  Ober  dies  unkünstlerische  Zwischending  und  seine  Entstehung  siehe 
R.  Wagners  urteil  in  Bd.  HI  der  ges.  Schriften,  (2.  Aufl.),  S.  111  u.  f.,  Bd.  IV, 
S.  3— 4,  Bd.  V,  S.  8u.  f.  —  Vergl.  auch  tlEGEL,  Ästhetik  III,  S.  512  u.  f.; 
E.  V.  Hartmann,  Ästhetik  II,  S. 568  unterscheidet  jedoch,  wie  er  „lyrische", 
„epische''  und  „rein  dramatische  Dramatik"  getrennt  hat,  noch  eine  besondere 
Art  von  ,, Lese-Poesie",  in  ihr  dementsprechend  auch  eine  dramatische  1 

16* 
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einer  Kunst,  sie  erscheinen  als  Phantasievorstellungen  von  der  Wirk- 
lichkeit und  nicht  von  Kunstgebilden,  also  hier  nicht  von  anderen 
Personen  dargestellt,  „gespielt".^    Die  Lektüre  der  dramatischen 


^  Lese  ich  z.  B.  die  Schilderung  einer  Landschaft,  eines  Wohnhauses, 
einer  Szene,  so  entnehmen  die  begleitenden  Phantasievorstellungen  ihr  iV\aterial 
aus  meinen  persönlichen  Erinnerungsvorstellungen  der  Erfahrung ;  bei  der 
Schilderung  des  Gutshofes  in  Freytags  „Verlorener  Handschrift'*  sehe  ich  im 
Geiste  das  vaterliche  Gut  eines  Jugendfreundes,  als  die  Heldin  des  Romans 
dessen  anmutige  blonde  Schwester  u.  s.  w.  Lese  ich  jedoch  ein  dramatisches 
Manuskript,  so  sehe  ich  die  Personen  nur  als  dargestellte,  als  von  Schauspielern 
fingierte,  wenn  ich  mich  selbst  nicht  soweit  einfühle,  daß  ich  sie  selbst  in  der 
Phantasie  darstelle,  d.h.  spiele,  in  welchem  Falle  das  Ich  eine  phantastische  Doppel- 
rolle spielt,  nämlich  als  Darsteller  wie  als  Zuschauer  zugleich,  ähnlich,  wie  es  auch 
in  Träumen  geschieht.  Bei  historischen  Schilderungen  spielen  allerdings  die 
Phantasievorstellungen  hinüber  in  das  Gebiet  der  Künste  insofern,  als  sie  ge- 
zwungen sind,  die  erinnerungsbildende  sinnliche  Anschauung  aus  Kunstobjekten 
zu  schöpfen,  da  die  Erfahrung  ja  in  diesem  Falle  versagt.  Das  Phantasiebild 
Hektors  z.  B.  setzt  mir  sich  zusammen  aus  Eindrücken  der  Plastik,  sein  Waffen- 
schmuck und  Kleid  aus  Gemälden  —  vielleicht  auch  aus  der  Erinnerung  an 
Bühnenkostüme.  Aber  alle  Ereignisse,  die  Homer  schildert,  sehe  ich  nicht 
„gespielt**  —  vom  Bühnenrahmen  ganz  abgesehen  —  sondern  als  Wirklichkeit, 
von  historisch  gedachten  Personen  selbst  erzeugt,  in  einer  natürlich  gedachten 
Landschaft  u.  s.  w.  Die  Erinnerungsbilder  aus  den  künstlerischen  Eindrücken 
sind  daher  nur  Surrogat  der  Wirklichkeit  und  werden  für  solche  hingenommen, 
cf.  auch  E.  V.  Hartmann,  a.  a.  0.  S.  769.  Und  wenn  mir,  wie  ich  es  erlebt  habe, 
jemand  den  Einwurf  machen  will,  er  lese  ein  Drama  genau  nicht  anders  als 
etwa  einen  Roman,  so  erblicke  ich  in  dieser  Tatsache  nichts  weiter  als  ein 
Zugeständnis  seiner  individuellen  Unfähigkeit,  dramatisch  zu  empfinden;  diese 
Unfähigkeit  aber  wiederum  ist  symptomatisch  für  die  ganze  einseitige  Art  der 
rein  literarischen  Auffassung  der  dramatischen  Kunst  bei  einem  großen  Teile 
unseres  gebildeten  Publikums.  Man  kann  aber  den  Unterschied  der  Kunst- 
gattungen selbst  bei  einfacher  Lektüre  deutlich  genug  wahrnehmen:  Man  hat 
bei  der  Lektüre  eines  Bühnenwerkes  oft  Mühe,  die  einzelnen  Personen,  die  hier 
nur  als  Namen  ihren  Dialogstellen  vorgedruckt  sind,  in  der  abstrakten  Phantasie- 
vorstellung deutlich  voneinander  zu  unterscheiden;  selbst  geübte  Leute  müssen, 
besonders  wenn  es  sich  um  zahlreiche  Nebenpersonen  handelt,  öfters  im  Personen- 
verzeichnisse und  an  früheren  Stellen  nachschlagen,  um  die  Person  in  ihrer 
individuellen  Einheit  sich  zu  merken  und  ihre  Stellung  im  ganzen  Werke  zu 
verstehen.  Das  kommt  daher,  weil  das  Bühnenmanuskript  nur  auf  die  konkrete 
Darstellung  abzweckt,  in  der  jede  Person  als  Figur  schon  vom^  ersten  Auftreten 
ab  anschaulich  sich  bemerkbar  macht  und  klar  von  den  andern  abhebt.  Die 
Dichtkunst  hingegen,  die  eine  Handlung  samt  den  Personen  nur  in  der  abstrakten 
Phantasievorstellung  darstellt,  gibt  eine  Schilderung  der  einzelnen  Personen, 
entweder  in  direkter  Beschreibung  (Beispiel  aus  Freytag,  Die  Ahnen,  111,1: 
„Durch  die  Knechte  und  Rosse  schritt  gewichtig  Herr  Henner  Marschalk,  der 
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„Dichtung"  erfordert  daher  stets  in  der  Phantasie  die  Übersetzung 
in  die  darstellerischen  Mittel  einer  anderen  Kunst,  und  zwar  in 
die  Mittel  jener  konkreten  Darstellung,  über  die  die  Dichtkunst 
ihrem  ganzen  Wesen  nach  nicht  verfügt  und  nicht  verfügen  kann 
und  die  von  so  eigentümlicher  Wirkung  sind,  daß  sie  der  Kon- 
zeption eine  ganz  bestimmte  Richtung  erteilen.  Hier  liegt,  kurz 
angedeutet,  der  Unterschied  zwischen  der  ästhetischen  Wirkung 
—  und  daher  dem  Mittel  —  einer  pseudodramatischen  „Dichtung" 
und  der  Konzeption  eines  Bühnenwerkes.^  Irgend  eine  Form- 
kombination oder  Verwischung  der  künstlerischen  Konzeptions- 
arten ändert  an  diesem  wesentlichen  Unterschiede  nichts;  eine 
Erzählung  verbleibt  eine  Dichtung,  ist  niemals  ein  „Drama",  auch 
wenn  der  Novellist  für  seine  Schreibart  die  Form  der  Bühnen- 
manuskripte  entlehnt,  etwa  die  Dialoge  in  direkter  Rede  anführt 
und  die  Namen  der  Personen  in  großen  Buchstaben  vor  ihre  Sätze 
druckt,  die  Schilderung  des  Ortes  und  einiger  Handlungen  in 
jenem  prägnant -charakteristischen  Stile  angibt,  wie  er  für  Regie- 
vorschriften üblich  ist  oder  sich  sonstwie  der  „dramatischen  Form  . 
nähert".  Die  Verwechselung  der  Formbegriffe,  wodurch  jene  Zwitter- 
produktionen eine  so  verhältnismäßig  große  Ausdehnung  erlangt 
haben,  und  deren  Übel  sich  besonders  in  praktischer  Hinsicht  geltend 
machen,  beruht  auf  der  Unklarheit  der  Unterscheidung  von  äußerer 
und  innerer,  d.  h.  wesentlicher  Kunstform,  und  diese  Unklarheit 
wiederum  auf  dem  traditionellen  Irrtume  der  ästhetischen  Theorie. 
Es  muß  in  dieser  Schrift  besonderer  Nachdruck  darauf  gelegt 
werden,  diesen  Irrtum  als  solchen  zu  erkennen.  Sein  historischer 
Ursprung  und  Gang,  sowie  der  positive  Nachweis  der  Stellung  der 
dramatischen  Kunst  als  von  der  Dichtkunst  fundamental   unab- 


ansehnlictiste  Ritter  des  tlofes  und  Aufseher  von  allem  Ritterwerk,  ein  Mann 
mit  scharfblickenden  Augen  und  graulichem  fiaar  und  Schnurrbart,  dem  die 
strenge  Amtsmiene  den  gutherzigen  Ausdruck  nicht  zu  bannen  vermochte"  u.  s.w.) 
oder  durch  die  Schilderung  der  tiandlung.  (Beispiel  aus  W.  Meisters  Lehrjahre, 
Anfang:  „Das  Schauspiel  dauerte  sehr  lange.  Die  alte  Barbara  trat  einigemal 
ans  Fenster  und  horchte,  ob  die  Kutschen  nicht  rasseln  wollten.  Sie  erwartete 
Mariannen,  ihre  schöne  Gebieterin,  die  heute  im  Nachspiele,  als  junger  Offizier 
gekleidet,  das  Publikum  entzückte,  mit  größerer  Ungeduld  als  sonst"  u.  s.  w.). 
Die  Dramatik  schildert  aber  nicht,  sondern  stellt  konkret  dar. 

^  Ein  Beispiel  für  eine  dramatische  „Dichtung"  ist  z.  B.  Geibels  Sophonisbe, 
die  dem  Leser  einen  hohen  poetischen  Genuß  gewährt,  auf  der  Bühne  jedoch 
alle  Wirkung  verfehlen  muß. 
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hängiger  Sonderkunst  im  System  der  Künste  wird  im  zweiten  Bande, 
dessen  erster  Absclinitt  dieser  wichtigen  Frage  allein  gewidmet 
ist,  erörtert  werden;  jetzt  mögen  nur  einige  allgemeine  und  prin- 
zipielle Einwände  zur  Erwägung  gestellt  werden,  die  alsdann  noch 
eingehendere  Begründung  finden  werden. 

Die  Gründe,  die  gegen  die  traditionelle  Subordination  der 
dramatischen  Kunst  unter  die  Dichtkunst  sprechen,  sind  sowohl 
rein  tatsächliche,  wie  speziell  systematische  der  Kunsttheorie.  Die 
ersteren  erweisen,  daß  die  dramatische  Kunst  als  solche  existiert 
hat  und  existieren  kann,  ohne  daß  irgend  eine  „Dichtung''  als 
Manuskript  ihr  zugrunde  liegt,  und  die  zweiten  erweisen,  daß  ein 
System  der  Künste,  wofern  es  die  dramatische  Kunst  unter  die 
Dichtkunst  rubrizieren  will,  sich  in  theoretische  Inkonsequenzen  und 
Widersprüche  verwickeln  muß. 

I.  Die  dramatische  Kunst  hat  daher  nicht,  wie  man  bisher  ge- 
wöhnlich anzunehmen  pflegte,  ihre  Wurzel  in  der  „Dichtung",  weder, 
wie  manche  annehmen,^  in  der  „Lyrik",  noch  in  der  Epik,  noch 
ist  sie,  wie  z.  B.  CARRlfeRE*  theoretisiert,  eine  Verschmelzung  beider 
Dichtarten  (!)  zu  einem  „Abschluß"  (! !)  der  Kunst,  sondern  ihre 
Phylogenie  geht,  und  zwar  überall  in  einem  eigenen  Wurzelstamm, 
zurück  auf  jene  eigenartige  konkrete  Darstellung,  die  in  keiner 
anderen  Kunst  vorkommt,  auch  keiner  anderen  Kunst  theoretisch 
angereiht  werden  kann,  jener  eigentümlich  körperlich  bewegten 
Darstellung  durch  menschliche  Personen  selbst,  welche  die  Ethno- 
logie mit  dem  gemeinsamen  Begriffe  „Tanz"  bezeichnet  „Die 
Anfänge  des  Schauspieles  liegen  im  Tanze!"  sagt  Heinrich  SchüRTZ 
in  seinem  „Katechismus  der  Völkerkunde"  *  kurz  und  bündig.  Im 
„Tanze"  der  Naturvölker  ruhen  ihre  ethnologischen  Keime,  die  erst 
auf  höherer  Stufe  zu  dem  führten,  was  sich  bei  den  Kulturvölkern 
alsdann  zum  speziellen  „Drama"  entwickelte. 

Wenn  wir  heute,  sei  es  im  Sinne  der  Ethnologie,  sei  es  in 
dem  der  systematischen  Ästhetik,  von  „Tänzen"  reden,  so  schließt 
dieser  Begriff  eine  Totalität  von  Erscheinungsformen  in  sich  ein, 
aus  denen  das,  was  in  unserem  engeren  Sinne  als  „dramatische" 


^  In  bezug  auf  die  Griechen  z.  B.  K.  0.  MOller,  Gesch.  d.  griech.  Litte- 
ratur.    I.    S.  480.    4.  AuH.,  ed.  E.  tieitz,  Stuttgart  1882. 
'  Ästhetik.    II.  S.  579.    3.  Aufl.    Leipzig  1885. 
'  Leipzig  1893.    S.  83. 
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Darstellung  7U  gelten  hat,  erst  abzusondern  ist,  in  denen  es  aber 
dennoch  mit  enthalten  ist  Der  „Tanz",  wie  wir  jetzt  den  Begriff 
verstehen,  umschließt  auch  alle  jene  rhythmischen  und  choreo^ 
graphischen  Darstellungen,  in  denen  die  mimischen  Produktionen  — 
mit  oder  ohne  Wort,  mit  und  ohne  Gesang  —  von  einer  Mehrheit  von 
Personen  in  Übereinstimmung  vorgeführt  werden.  Über  die  mannig- 
fachen Arten  des  Tanzes  ist  hier  nicht  weiter  zu  reden,*  sondern 
nur  zu  bemerken,  daß  unter  ihnen  auch  jene  Darstellung  auftritt, 
die  als  Nachahmung  von  Handlungen  —  direkt  wie  symbolisch  — 
nicht  nur  den  Keim,  sondern  auch  die  Urform  der  dramatischen 
Kunst  selbst  ausmacht.  Bei  den  Naturvölkern  beobachten  wir  auch 
heute  noch  jene  lebendigen  Darstellungen  von  Ereignissen,  welche, 
ihrem  Kulturniveau  entsprechend,  wichtige  und  bedeutsame  Vorgänge 
des  Lebens  ausmachen:  Liebeswerben,  Kämpfe,  Jagden,  häusliche 
Verrichtungen,  wie  Weben,  Mahlen,  Backen  und  dergleichen,  ja  auch 
die  Imitation  von  Handlungen  der  Tiere  geschieht,  z.B.  von  Kängurus,' 
Liebeswerben  von  Hahn  und  Henne,  Störung  durch  einen  Neben- 
buhler,^ fliegende  Füchse,  die  eine  Bananentraube  umkreisen  und 
dann  plündern,*  Bären-,  Tauben-,  Schildkrötentänze,*  oder  von  Natur- 
erscheinungen („Seewogentanz",  der  das  Aufsteigen  der  Flutwellen 
gegen  das  Riff  darstellen  will).®  Über  einen  „Bärentanz"  der  Sibirier, 


*  Ein  umfassendes  wissenschaftliches  Werk  über  den  Tanz,  in  dem  sowohl 
ästhetisch-systematisch  wie  entwickelungsgeschichtlich  die  Falle  ethnologischer 
Daten  bearbeitet  wären,  ist  mir  nicht  bekannt.  Die  Schriften  „Der  Tanz"  von 
Marie  Luise  Becker  (Leipzig,  ohne  Jahr)  und  Karl  Storck  (Der  Tanz,  Bielefeld 
1903)  haben  nur  als  populäre  Essays  Wert,  erfüllen  jedoch  das  wissenschaft- 
liche Desiderat  noch  nicht,  flingegen  ist  zu  verweisen  auf  den  kurzen,  aber 
instruktiven  Passus  über  den  Tanz  in  dem  Buche  „Urgeschichte  der  Kultur"  von 
Heinrich  Schürtz.  (Leipzig  1900.)  S.  498—505,  des  leider  viel  zu  früh  verstor- 
benen Ethnologen,  der  auch  in  ästhetischen  Dingen  ein  feines  wissenschaftliches 
Verständnis  bekundete,  und  das  VIII.  Kapitel  (Der  Tanz)  in  E.  Grosse*s  Buch 
„Die  Anfänge  der  Kunst"  (Freib.  u.  Leipzig  1894). 

*  Nach  Eyre.  (Grosse,  a.  a.  0.  S.  209.)  '  In  Fischhafen  von  Schellong 
beobachtet.  *  Auf  den  Fidschiinseln,  nach  Bericht  von  H.  St.  Cooper. 
*  Bei  den  Dschuanga  in  Vorderindien,  nach  Dalton.  *  Nach  Cooper  auf  den 
Fidschiinseln;  die  Beispiele  sind  entnommen  aus  f1.  Schurtz*  „Urgeschichte  der 
Kultur",  S.  502  u.  f.  —  Wir  haben  mitunter  auch  in  Europa  Gelegenheit,  der- 
artige „Tänze"  zu  sehen,  wenn  in  zoologischen  Gärten  oder  andern  Schaulokalen 
fremde  Völkerschaften  gezeigt  werden.  So  entsinne  ich  mich  sehr  lebhafter 
dramatischer  Tänze  von  Indianer-  und  Negertrupps,  die  —  wenn  ich  nicht  irre  — 
Hagenbeck  sehen  ließ.   Auch  die  unter  dem  Titel  „Wilde  Weiber  von  Dahomey" 
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hat  A.  Wesselowsky  in  den  Aufsätzen  „Drei  Kapitel  aus  der  ent- 
wickelungsgeschichtlichen  Poetik"  genauere  Mitteilungen  gemacht, 
aus  denen  wir  folgendes  charaliteristische  Beispiel  entnehmen:  Nach 
der  Erlegung  des  Bären  findet  eine  Reinigungszeremonie  der  Jäger 
statt,  alsdann  beginnt  ein  tagelang  dauerndes  Fest  mit  Tanz,  Vor- 
stellungen und  Schmaus.  „Darsteller  sind  nur  Männer.  Soll  eine 
Frau  auftreten,  so  ziehen  sie  Weiberkleider  an  und  bemühen  sich, 
die  entsprechenden  Bewegungen  und  die  Stimme  zu  kopieren.  Der 
handelnden  Personen  sind  nie  mehr  als  drei;  sie  unterscheiden  sich 
von  den  übrigen  Anwesenden  durch  die  veränderte  Kleidung  und 
die  nachgeformte  Maske,  die  nie  fehlen  darf,  bekommen  andere 
Namen  für  die  Zeit  der  Vorstellung  und  dürfen  sich  an  Scherzen, 
Kritik  und  Zoten  alles  erlauben,  was  ihnen  beliebt,  während  das 
Publikum  an  alledem,  durch  Fragen  und  Antworten,  lebhaft  aktiven 
Anteil  nimmt  Jede  Nacht  hebt  mit  Gesang  an.  Dann  werden 
die  Gäste  bewirtet  und  es  beginnt  die  dramatische  Vorstellung, 
deren  Pausen  Tanz  ausfüllt  Inhalt  des  Gesanges  sind  die  Erleb- 
nisse des  Bären  und  Begebenheiten  aus  dem  Götterleben.  Der 
Tanz  in  den  Pausen  sucht  dann  jedesmal  das  Gesungene  mimisch 
darzustellen."  WESSELOWSKY  macht  zu  diesem  „Bärendrama"  die 
Bemerkung,  „daß  man  an  diesem  Beispiele  bequem  die  Entstehung 
des  religiösen  Dramas  aus  dem  Chorgesange  verfolgen  kann,  welche 
ursprünglich  auf  den  guten  Erfolg  der  Jagd  einwirken  sollte."^ 
Es  l6t  hier  nicht  unsere  Aufgabe,  die  Phylogenie  des  Dramas 

vor  einigen  Jahren  umhergeführte  Negerinnen-Truppe  (nebenbei  gesagt,  eine  bunt 
zusammengewürfelte  Menge  von  Weibern  aller  möglichen  afrikanischen  Volks- 
stämme) bot  in  ihren  Exerzitien  Interessantes.  —  Wir  Europaer,  namentlich  wir 
Deutsche,  sind  kaum  imstande,  das,  was  jene  „Wilden"  produzieren,  richtig  zu 
verstehen.  Uns  erscheinen  ihre  Darstellungen  zumeist  als  eine  bloße  äußerliche 
Sehenswürdigkeit,  die  wir  betrachten  (begaffen  will  ich  nicht  sagen),  ohne  irgend 
etwas  Ästhetisches  dabei  anzuschauen ;  höchstens  wenn  —  wie  bei  den  Dahomeem 
—  gemeinsame  rhythmische  Bewegungen,  Exerzitien  u.  s.  w.  aufgeführt  werden, 
wirkt  schwach  ein  choreographischer  Reiz.  Allein  man  muß  diese  Leute  in 
ihrem  Gebaren  näher  beobachten,  selbst  ansehen,  mit  welcher  Teilnahme,  Leiden- 
schaft und  kindlichen  Begeisterung  sie  sich  der  Sache  hingeben,  um  sie  recht 
zu  verstehen.  Versucht  man,  durch  den  Dolmetscher  Aufschluß  zu  erhalten 
über  das,  was  sie  vorführen,  so  erhält  man'  stets  rein  inhaltliche  Dramatik  be- 
richtet. Übrigens  will  ich  bemerken,  daß  jene  Darstellungen  der  „Dahomeer" 
etwas  den  Anschein  europäischer  Retouche  an  sich  trugen. 

^  Zitiert  nach  dem  Berichte  des  Odessaer  Gelehrten  Max  FOTH  aus  dessen 
Buche:   „Die  Stellung   des  Dramas   unter   den  Künsten".     Leipzig  1902.     Auf 
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im  Einzelnen  zu  besclireiben  —  schon  weil  die  nötige  Einzelarbeit, 
die  Sammlung  und  Sichtung  des  iWateriales,  die  Gruppierung  der 
einzelnen  Erscheinungen  in  verschiedentliche  Formen,  ihr  Zusammen- 
hang mit  Mythus,  Kult,  sowie  mit  gewissen  völkerpsychologischen 
Dingen,  wie  „Reinigung'',  Ekstase  u.  s.  w.,  die  hier  in  die  allgemeine 
Mischung  des  „Tanzes"  mit  hineinspielen,  ein  besonderes  wissen- 
schaftliches Desiderat  für  sich  bildet,  das  zu  erfüllen  überhaupt  wohl 
mehr  denn  eine  Schrift  in  Anspruch  nehmen  wird.  Wir  wollen 
nur  in  Kürze  auf  einige  wichtige  Gesichtspunkte  aufmerksam 
machen.  Die  Urform  des  Dramas,  die  sich  im  Tanze  kund  gibt, 
ist  zunächst  nur  Nachahmung,  „Mimesis"  {fufitjcnq  ngd^mg  xccl  ßiov\ 
wie  ja  Aristoteles  selbst  noch  alle  Kunst  definiert;  die  „Idee'', 
welche  eine  einheitliche  Gedankenverbindung  in  die  Darstellung  bringt, 
allmählich  sich  zu  dem  entwickelnd,  was  wir  die  geschlossene  „Fabel" 
und  zuletzt  das  „Problem"  der  Handlung  nennen,  erscheint  erst 
auf  einer  viel  höheren  Stufe,  erst  da,  wo  der  geistige  Horizont 
der  Völker  sich  zur  höheren  reflexiven  Vorstellung  überhaupt  er- 
weitert; alsdann  scheiden  sich  erst  nach  und  nach  auch  jene  rein 
choreographischen  Elemente  des  „Tanzes"  im  weiteren  Sinne  des 
Wortes  aus,  mit  ihnen  auch  die  oft  noch  in  buntem  Durcheinander 
damit  verknüpften  rituellen  Zeremonien  von  Kulthandlungen,  ge- 
winnt der  darstellerische  Keim  immer  mehr  an  Kraft  zu  eigenem 
Wachstum  und  Formenbildung,  bis  sich  zuletzt  das  eigentliche 
„Stück"  aus  der  nachgeahmten  Handlung  bildet,  und  die  nach- 
ahmende Darstellung  sich  auf  die  der  menschlichen  Person,  bis 
hinauf  zum  „handelnden  Charakter",  beschränkt,  und  die  ästhe- 
tische Behandlung  der  Sprache  sich  analog  zur  Entwickelung  der 
Dichtkunst  steigert  Aber  wie  derartige  reine  Darstellung  von 
Handlungen  als  bloßen  Vorgängen  selbst  auf  höher  entwickelter 
Stufe,  auch  da  noch,  wo  bereits  eine  vollständige  dramatische 
Kunstform  vorhanden  ist,  geübt  und  beliebt  wird,  der  schau- 
spielerischen Produktion  noch  einen  für  uns  längst  vergangenen 
Stil  aufprägend ,  ist  aus  jenem  auf  Seite  232  angeführten  Bei- 
spiele aus  der  Indischen  Dramatik  zu  erkennen,  wo  das  Besteigen 
eines  Wagens,  das  Lenken  der  Rosse  u.  s.  w.  mimisch  und 
rednerisch  zugleich  produziert  wird.    Im  Indischen  heißt  „Drama" 

diese  Schrift  wird  im  zweiten  Bande  noch  besonders  hingewiesen  werden.  Ober 
den  „Bärentanz  der  Giljaken"  vergl.  auch  F.  Ratzel,  Völkerkunde,  Leipzig  1888, 
III,  S.  619  und  die  Abb.  bei  Schurtz,  Urgeschichte,  S.  222. 
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(nätja)  soviel   wie  „Tanz",    und  nätaka  soviel    wie  Tänzer  und 
Schauspieler.  ^ 

In  der  ursprünglichen  Form  nimmt  die  ganze  Versammlung 
an  dem  „Tanze"  teil,  wenn  nicht  Kultvorschriften  die  Exekution 
zum  Privilegium  besonders  Auserwählter  —  Personen  mit  priester- 
lichen Funktionen  oder  gewisser  „Männerbünde"  —  machen. 
Aber  bald  läßt  sich  eine  Teilung  erkennen:  die  natürliche  Begabung 
oder  der  Zweck  der  Produktion  selbst  lassen  einen  oder  mehrere 
einzelne  Darsteller  besonders  hervortreten,  so  daß  sich  eine  Art 
von  Gegenspiel  entwickelt,  von  Solodarstellung  und  Chor;  und  aus 
der  Menge  sondern  sich  ferner  wiederum  die  bloß  Zuschauenden 
von  dem  mitwirkenden  Chore  ab.  Der  ursprüngliche  Schauplatz 
ist  daher,  weil  am  zweckmäßigsten,  kreisrund,  in  der  Mitte  agiert 
der  Solist,  um  ihn  herum  der  tanzende  Chor,  um  diesen  die  Zu- 
schauer. Erst  wenn  es  die  größeren  Zuschauermassen  zu  be- 
friedigen gilt,  die,  um  Überblick  zu  gewinnen,  in  staff eiförmiger 
Platzordnung  untergebracht  werden  müssen,  wird  es  zweckmäßig 
die  Darstellung  nach  einer  Front  zu  richten,  weil  die  Zuschauer- 
menge am  leichtesten  an  einem  Bergabhange  —  dem  Ursprünge 
des  Amphitheaters  —  zu  plazieren  ist,  der  viel  leichter  zu  haben 
ist,  als  etwa  ein  Talkessel  von  gerade  passendem  Umfange.  Ebenso 
ist  die  Frontdarstellung  geboten,  wenn  In  geschlossenen  Räumen 
gespielt  wird  —  z.  B.  in  den  indischen  Palästen,  man  denke  auch 
an  das  Schauspiel  im  Schauspiele  im  Hamlet  —  und  durch  ein 
Auftreten  und  den  Abgang  der  Darsteller  gefordert  wird,  den 
Schauplatz  an  eine  dem  Ausgange  nahe  gelegene  Wand  zu  ver- 
legen, oder  wenn  schließlich  eine  Szenerle  nur  die  Frontansicht 
verlangt 

So  entstand  auch  das  griechische  Drama.  „Nach  der  Ansicht 
des  Aristoteles  haben  sich  Tragödie  und  Komödie  aus  der  cho- 
rischen Poesie  entwickelt,  diese  aus  den  Chören,  die  das  Phallos- 
lied  sangen,  jene  aus  dem  Dithyrambos.  Demnach  Ist  der  Platz, 
auf  dem  die  Chöre  ihre  Lieder  tanzend  vortrugen,  die  Orchestra, 
im  Sinne  des  Aristoteles  als  die  Wiege  beider  dramatischen 
Dichtungsgattungen  zu  betrachten.  Die  Resultate  der  Ausgrabungen 
DöRPFELDs  1886  im  heiligen  Bezirk  des  Dionysos  Eleuthereus  am 


^  cf.  Klein,   Geschichte  des  Dramas.    Bd.  III.    S.  44 — 45.    Leipzig  1866; 
dazu  jedoch:  Sylvain  Livi,  Le  th^dtre  indien.    Paris  1890.   p.  299  u.  f. 
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Südfuß  der  Akropolis  bestätigen  dies,  wie  es  scheint;  war  doch 
der  große  kreisrunde  Tanzplatz  so  sehr  der  Kern-  und  Mittelpunkt 
des  ganzen  Theaters,  daß  es  bis  tief  ins  vierte  Jahrhundert  hinein 
außer  ihm  keine  dauernde  Zurüstung,  auch  nicht  für  dramatische 
Aufführungen  gab."^ 

„DÖRPFELD  hat  uns  durch  seine  Ausgrabungen  1886  gelehrt, 
daß  tief  bis  ins  vierte  Jahrhundert  hinein  ein  steinernes  Bühnen- 
gebäude im  Dionysosbezirke  am  Südfuß  der  Akropolis  nicht  be- 
standen hat,  daß  die  einzige  dauernde  Einrichtung  auch  zur  Zeit 
der  großen  Dramatiker  nur  eine  kreisrunde  Orchestra  gewesen 
ist"^  Auch  heute  noch  ist  der  Tanzplatz  der  Naturvölker  ein 
runder  abgesteckter  Platz  im  Freien;  und  nicht  nur  klimatische 
oder  ökonomische  Verhältnisse  mögen,  wie  Körting  annimmt,  die 
Ursache  dafür  gewesen  sein,  daß  das  griechische  Theater  unter 
freiem  flimmei  blieb,  während  für  die  musischen  Künste  nebenher 
noch  bedeckte  Gebäude  existierten,  die  Odeia,  in  denen,  nach 
KÖRTINGS  Ansicht,  die  Proben  abgehalten  wurden  und  in  die  die 
dramatische  Aufführung  aus  dem  Theatron  bei  Regenwetter  verlegt 


^  E.BETtlE,  Prolegomena  zurGeschichte  des  Theaters  im  Altertum.  Lpzg.1896. 
S.  15.  Betüe  hat  mit  großem  Glück  den  methodischen  Grundsatz  durchgeführt, 
das  antike  Drama  und  Theater  nicht,  wie  es  früher  geschah,  in  der  Weise  zu 
schildern,  daß  die  Quellen,  die  aus  den  verschiedensten  Zeiten  stammen,  auf 
eine  einzige  historische  Fläche  projiziert  werden,  sondern  „die  Entwickelung 
des  antiken  Theaters  darzustellen,  wie  die  verschiedenen  Phasen  des  Eies,  nicht 
Zeugnisse  der  Kaiserzeit  für  die  Einrichtungen  des  AsCflYLUS,  Schlüsse  aus 
Aristoteles  nicht  auch  für  die  Tragödie  des  Sophokles  gelten  zu  lassen  oder 
eine  für  die  spatern  Stücke  des  Euripides  gesicherte  Bühneneinrichtung  ohne 
weiteres  auf  AsctiYLüS  zu  übertragen". 

•  cf.  Bethe  a.  a.  0.,  S.  9.  —  Wenn  Bethe  meint,  die  griechische  Tragödie 
könne  in  keiner  Weise  aus  dem  Chor  allein  entstanden  sein,  z.  B.  aus  metrischen 
Rücksichten,  so  ist  dies  für  unsere  allgemeine  Theorie  nicht  weiter  von  Belang, 
sondern  betrifft,  meiner  Ansicht  nach,  nur  eine  ganz  spezielle  Unterscheidung 
von  Sondermomenten,  die  innerhalb  der  allgemeinen  Tatsache  wohl  Bedeutung 
haben,  diese  aber  nur  spezialisieren.  iV\an  unterscheide  nur  „Chor"  überhaupt 
und  die  besonderen  griechischen  Chorgesänge,  die  bereits  selbst  schon  eine 
höhere  Kunstentwickelung  repräsentieren.  —  Man  darf  bei  der  griechischen 
theatralischen  Kunst  nicht  vergessen,  daß  ihre  Anfänge,  von  denen  die  Spezial- 
forscher des  hellenischen  Altertums  aus  rechnen,  bereits  in  eine  kulturell  verhältnis- 
mäßig hochentwickelte  Zeit  fallen.  Um  525,  wo  der  legendarische  Tkespis  zuerst 
den  einzigen  Schauspieler  eingeführt  haben  soll,  waren  in  der  Lyrik  bereits  Sappho 
und  AlkAos  fast  um  100  Jahre  vorangegangen,  blühte  Anakreon  und  ward 
PiNDAR  geboren  —  und  blühte  bereits  die  Philosophie  in  der  zweiten  Generation. 
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wurde,  denn,  wie  Körting  selbst  ausführlich  erörtert,  spielen  in 
der  griechischen  Theatralik  die  alten  Kulttraditionen  noch  lange 
eine  wesentliche  Rolle.  Legt  man,  indem  man  vom  „Drama''  aus- 
geht, die  erste,  einschneidende  Entwickelungsstufe  zwischen  rein 
orchestraler  Kunst  —  also  Tanz  —  und  eigentlichem  „Drama"  bei  den 
tiellenen  in  die  traditionelle  Einführung  des  ersten  Schauspielers, 
so  möchte  ich  dazu  auch  ein  äußerliches,  aber  nicht  minder  wich- 
tiges Moment,  sozusagen  den  Trennungsstrich,  darin  sehen,  daß 
die  Zuschauer  nicht  mehr  im  vollen  Kreise  um  die  Darstellenden 
sitzen,  sondern  im  Halbkreis.  Denn  durch  diese  Anordnung  des  Zu- 
schauerraumes ward  die  Aufstellung  einer  Szene,  einer  Bühne,  deren 
Prospekt  nur  von  einer  Seite  aus  gesehen  werden  darf  und  kann, 
ermöglicht.  War  dieser  Schritt  einmal  getan,  so  war  der  Übergang 
zur  dekorativen  und  maschinellen  Einrichtung  verhältnismäßig  leicht^ 
Die  dramatische  Kunst  ist  an  und  für  sich  aber  ebensowenig 
wie  an  ein  Bühnenmanuskript,  so  auch  Im  Grunde  nicht  an  eine 
„Bühne"  gebunden.  Beide  sind  erst  begleitende  Erscheinungsformen 
einer  bestimmten,  wenn  auch  selbstverständlich  höheren  Kunstform. 
Und  wenn  unser  höher  entwickelter  Geschmack  etwa  nur  aus 
ästhetischen  Rücksichten  daran  Anstoß  nehmen  wollte,  in  jenen 
primitiven  Darstellungen  den  Keim  anzuerkennen  und  jene  Ur- 
formen der  Dramatik  zuzurechnen,  so  braucht  nur  darauf  hinge- 
wiesen zu  werden,  daß  alle  übrigen  Künste  auf  gleichem  ethnischen 
Niveau  ebenfalls  auch  nur  in  primitivsten  Formen  vorhanden  sind 
und  diese  letzteren  —  wie  es  ja  gar  nicht  anders  geschehen 
kann  —  dennoch  als  zu  den  Kategorien  jener  entsprechenden 
Künste  gerechnet  werden.  Die  primitiven  Darstellungen  der  Malerei 
und  Plastik,  wie  wir  sie  bei  Natur-  und  Urvölkern  finden,  werden 
nicht  nur  von  ethnologischer,  sondern  auch  von  ästhetischer  Seite* 
als  „Malerei  und  Plastik"  anerkannt,  und  mit  Recht  sieht  man 
auch  in  dem  primitivsten  Texte  der  rhythmisch  geformten  und 
stetig  wiederholten  Lieder  die  Anfänge  der  Lyrik.' 


^  KÖRTING,  Geschichte  des  Theaters  in  seinen  Beziehungen  zur  Entwicke- 
lung  der  dramatischen  Dichtl<unst.  Bd.  I.  Gesch.  des  römischen  und  griech. 
Theaters.  1897.  S.  88.  Daß  der  Tanzplatz  das  Ursprüngliche  war,  die  Bohne 
erst  später  hinzuliam,  ist  auch  aus  Körtings  Darstellung  (cf.  S.  83)  ersichtlich. 

*  cf.  Ernst  Grosse,  Die  Anfange  der  Kunst,  und  Karl  Woermann,  Ge- 
schichte der  Kunst  aller  Zeiten  und  Völker. 

■  Vgl.  SCHURTZ,  Urgeschichte  d.  K.    V. 
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Ich  möchte  bei  Gelegenheit  des  Hinweises  auf  die  Phylogenie 
der  Dramatill  noch  ein  paar  ergänzende  Bemerkungen  zur  Ent- 
wickelungsgeschichte  der  Kunst  hinzufügen,  die  hier  wohl  einen 
Platz  finden  können.  Die  erste  Bemerkung  betrifft  die  These  einer 
gewissen  Parallelentwickelung  zwischen  Individual-  und  Völker- 
psyche, die  anderen  die  spezielle  Entwickelung  der  Tanzkunst 

Obgleich  ich  kein  Freund  davon  bin,  naturwissenschaftliche 
Theorien  auf  das  Gebiet  der  Geisteswissenschaften,  namentlich  in 
die  Ästhetik,  hineinzutragen,  darum,  weil  dabei  die  Deduktion,  ge- 
wöhnlich nur  verkappte  Analogieschlüsse,  gern  mit  Siebenmeilen- 
stiefeln über  das  Land  steigt  und  die  wichtigsten  Zwischendinge 
einfach  übersieht,  so  will  ich  doch  einmal,  ausnahmsweise,  einen 
Versuch  wagen.  Und  zwar  will  ich  an  das  sogenannte  bioge- 
netische Grundgesetz  erinnern,  das  hier  vielleicht  wenigstens 
als  Analogon  obwalten  kann  zwischen  dem  kindlichen  Indivi- 
duum und  dem  Menschen  auf  der  Stufe  der  Naturvölker.  Auch 
das  Kind  hat  seine  Kunst:  es  malt  und  modelliert,  und  die  Er- 
zeugnisse ähneln  denen,  die  wir  auf  primitivster  Kulturstufe  der 
Völker  finden.  Es  hat  aber  auch  seine  „Dramatik^;  es  stellt 
mit  lebhaftester  innerer  Anteilnahme  Handlungen  dar,  die  in 
seiner  Erfahrungswelt  wichtige  Faktoren  bilden:  Das  Mädchen 
„spielt"  ihrer  Puppe  die  Mutter  in  allen  möglichen  Verrichtungen, 
der  Knabe  Soldat,  Eisenbahnschaffner,  Kutscher  u.  s.  w.,  das  Tun 
und  Treiben  der  Erwachsenen  wird  kopiert  und  kindlich  darge- 
stellt, Hochzeiten  gefeiert,  eine  Puppe  geprügelt,  u.  s.  w.,  und 
schließlich  spielen  beide,  Mädchen  und  Knaben,  mit  großem  Eifer 
und  gewissenhafter  Andacht  „Schule".  Diese  kindlichen  Darstellungen 
nun  stehen  auf  demselben  Niveau  der  Naivetät  wie  die  malerischen 
und  plastischen  Versuche,  aber  auch  die  Darstellungen  primitiver 
Menschen  ähneln  solchen  „kindlichen"  auffallend  und  zwar  auf 
allen  Gebieten  der  Kunst  Die  bereits  in  der  Anmerkung  er- 
wähnten „Dahomeerinnen"  zeigten  bei  ihren  Exerzitien  (Kampf- 
stellungen, Schießen  mit  Pistons  u.  s.  w.)  einen  Eifer,  Ernst  und 
eine  Erregung  gleich  Kindern.  Man  spricht  wohl  mit  Recht 
beim  kindlichen  Spiele  von  „Nachahmung",  allein  mit  dem  bloßen 
Terminus  ist  die  Sache  selbst  noch  nicht  erschöpft  —  und  ist  es 
nicht  seltsam,  daß  der  erste  Begriff,  den  die  Kunsttheorie  für  die 
Tätigkeit  der  künstlerischen  Darstellung  gab,  das  nämliche  Wort 
—  fiifATjatg  — ,  das    „Nachahmung"   wie    darstellendes  Spiel  — 
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,^imen"  —  gemeinsam  umfaßt,  dafür  verwandte?  Auf  primitiver 
Stufe  decken  sich  beide  Begriffe  vollständig,  indem  erst  auf  weit 
höherer  in  die  einfach  „nachahmende"  Darstellung  jenes  höhere 
Element  kommt,  das  wir  „Idee''  zu  nennen  pflegen,  die  subjektiv- 
geistige Auffassung  und  Durchdringung  und  Formung  der  bloß 
realen  Darstellung.  Und  es  ist  ergötzlich  zu  sehen,  wie  in  den 
späteren  Zeiten  die  Ästhetiker  (vergleiche  BATTEüx!)  sich  drehen 
und  wenden  müssen,  um  den  alten  Begriff  der  Mimesis  den 
neueren  Ideen  der  Wissenschaft  und  Kunst  anzupassen. 

Fernerhin  scheint  sich  am  Tanze  eine  Art  selektionistische 
Rückentwickelung  zu  vollziehen.^  Bildete  er  ehedem  eine  zweck- 
mäßige Totalität  von  künstlerischen  Elementen,  welche  auch  die 
Keime  höherer  Künste  organisch  umfaßte,  so  hat  er  sich  ästhetisch 
immer  mehr  zurückgebildet,  je  mehr  jene  einzelnen  Keime  in 
selbständiger  Entwickelung  zu  höheren  Kunstformen  aufstiegen  und 
sich  isolierten.  So  ist  er  zuletzt  zu  einem  Rudiment  geworden 
und  repräsentiert  einen  Atavismus,  der  schließlich  immer  mehr  an 
ästhetischem  Zwecke  und  Reiz  verlor.  Bei  uns  in  Deutscliland 
wenigstens  ist  der  Tanz  schließlich  zum  puren  Mittel  der  Ge- 
selligkeit geworden,  und  ob  zu  einem  besonders  schätzenswerten, 
darüber  will  ich  mich  nicht  weiter  auslassen.  Er  dient  —  auch 
der  besseren  Gesellschaft  —  dazu,  der  Jugend  beiderlei  Geschlechts 
ein  Rendez-vous  zu  geben,  um  „sich  kennen  zu  lernend  Heinricü 
SCHURTZ  erkennt  im  Ballsaale  unserer  außerordentlich  hoch  ent- 
wickelten Kultur  direkt  erotische  Motive,  indem  er  sehr  freimütig, 
aber  sehr  ehrlich  sagt:  „Man  braucht  nicht  nach  Tahiti  zu  gehen, 
sondern  nur  unsere  gewöhnlichen  europäischen  Tänze  zu  be- 
obachten, die  ja  alle  einen  ausgeprägt  erotischen  Zug  haben:  weder 
die  Kleidung  der  Damen,  noch  die  Gebärden  und  Stellungen  der 
Tänzer  entsprechen  dem,  was  im  sonstigen  Verkehr  üblich  ist,  und 
würden  außerhalb  des  Ballsaales  berechtigtes  Befremden  erregen."* 

Doch  darüber  zu  urteilen,  ist  Sache  des  Sozialethikers,  nicht 
des  Ästhetikers.  Diese  gesellschaftliche  Zweckmäßigkeit  mag  allein 
dem  „Tanz"  weitere  Prolongation  über  die  Verfallzeit  hinaus  sichern. 
In  ästhetischer  Hinsicht  ist  er  völlig  steril  geworden,  respektive 
auf  niedersten  Stufen  angekommen.    Die  Musik,  die  ehedem   mit 


^  Die  gleiche  Ansicht  vertritt  auch  E.  Grosse  im  obengenannten  Buche. 
*  Urgeschichte  der  Kultur,  S.  501. 
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dem  Tanze  emporwuchs,  hat  sich  in  ihrer  Isolierung,  gleich  dem 
Drama,  zur  höchsten  Kunstform  entwickelt,  wo  sie  aber  dem  Tanze 
dient,  erreicht  sie,  trotz  aller  Kunst  eines  Lanner  und  Strauss,  als 
„Tanzmusik"  ihre  unterste  Stufe.  ^    Au:h  das  Tanzlied,  das  sich 
heutzutage  als  „untergelegter  Text"  zur  Tanzmusik  geltend  macht, 
ist  vulgärste,  ordinärste  Ware  geworden  und,  zumal  wenn  es  auf 
dem    Boden  Berliner  Volkskultur  erwächst,  von   stumpfsinnigster 
Trivialität    Beispiele  sind  Überflüssig,  jedes  Jahr  hält  ein   neuer 
Gassenhauer  seinen  Triumphzug  von  den  Berliner  Tanzböden  aus 
durch  Deutschland.    Es  wird  auch  nicht  viel  nützen,  wenn  man  in 
neuerer  Zeit  dem  Tanze  mit  ästhetischen  Mitteln  aufhelfen  will.    Die 
alten  Tänze,  die  selbst  auf  unseren  Ballsälen  noch  Spuren  von  dar- 
stellerischen Momenten  in  sich  tragen  —  Fran^aise  und  Quadrille  — , 
werden  zumeist  ohne  jegliches  darstellerische  Gefühl  getanzt,  ein 
Zeichen  dafür,  daß  das  Verständnis  für  jene  Elemente  nicht  mehr 
vorhanden   ist     Und  es  will   auch   nicht  viel   sagen,  wenn   bei 
höfischen  Kostümfesten  der  löbliche  Versuch  unternommen  wird, 
historische  Tänze,  wie  z.  B.  das  Menuett  ä  la  reine,  wieder  einzu- 
führen.   Das  sind  nur  künstliche  Versuche,  Totes  wieder  lebendig 
machen   zu  wollen.    Hingegen  wirft  es  kein  günstiges  Licht  auf 
unsere    gesellschaftlichen   Zustände    und    deren    ästhetischen  Ge- 
schmack, wenn  z.  B.  die  höheren  Schichten  sich  daran  vergnügen, 
Tänzen  wie  dem  Cake-Walk  Einlaß  zu  gewähren.    Seltsam  —  den 
Negern  bleiben  drüben  in  Amerika  alle  Türen  der  weißen  Gesell- 
schaft hermetisch  verschlossen,  ein  Tropfen  farbigen  Blutes  in  den 
Adern  bedingt  völlige  gesellschaftliche  Exklusion,  aber  ihren  Kuchen- 
tanz imitieren   die   „Besten"  der  transatlantischen   plutokratischen 
Republik  mit  Freuden  —  und  wir  Europäer  haben  nichts  Eiligeres 
zu  tun,   als  jene  bizarre  Modetorheit  begeistert  willkommen  zu 
heißen.  —  Auch  in  seiner  gewerbsmäßigen  Produktion  ist  der  Tanz 
zu  einer  ästhetisch  immer  fragwürdigeren  Erscheinung  geworden. 
Das  Ballett  ist  in  der  Dramatik  schon  lange  nicht  mehr  zeitgemäß, 
die  Oper  hat  es  innerlich   endlich  überwunden.  *    Es  zeigt  auch 
hier  nur  niedere  Formen,  die  „Kunst"  der  Tänzerinnen   —  das 
Femininum  ist  charakteristisch  genug  —  verteilt  sich  fast  in  gleicher 
Art  auf  die  Theaterbühnen,  die  Zirkusarena  und  das  Variete.    Die 

*  Chopins  „Walzer"  sind  nicht  eigentliche  Tanzmusik. 
'  Als  letzten,  und  zwar  großartigen  Versuch,  es  dramatisch  sinnvoll  zu 
verwerten,  mag  die  Pantomime  im  dritten  Akte  des  „Rienzi"  gelten. 
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Geschmacksnonn  dafür  geht  von  Paris  aus.  Aber:  „Der  heutige 
französische  Tanz  steht  im  Zeichen  des  Cancan,  und  diese  Be- 
einflussung des  Cancan  hat  auch  dem  Ballett  einen  ganz  anderen 
Charaliter  gegeben.  Auch  unser  heutiges  Ballett  hat  viel  vom 
Typus  des  wilden  Gassenbuben  übernommen.  Tollste,  frivole  Be- 
wegungen, soll  er  ursprünglich  den  Tan^  eines  Affen  charaliteri- 
sieren'',  sagt  M.  L  Becker,  die  Verfasserin  des  bereits  genannten 
Buches  über  den  Tanz.^  und  der  Cancan  deutet  wiederum  den 
Bogengang  der  Entwickelung  nach  unten,  zum  Niedersten  genugsam 
an.  Der  Reiz  des  Balletts  als  Ensembledarstellung  geht  auf  der 
Bühne  wie  im  Zirkus  nur  auf  sehr  vage,  um  nicht  zu  sagen  stupide, 
Effekte  aus:  Wenn  nicht  die  elektrische  Beleuchtung  mit  farbigen 
Gläsern  und  bunte  Blumen,  Bänder  und  sonstiger  Kram  den 
choreographischen  Darstellungen  und  Kostumaufzügen  zu  Hilfe 
kämen,  würden  sie  kaum  noch  Anklang  finden.  Aber  freilich  bietet 
das  Ballett  für  gewisse  Leute  —  Habitues  und  „Kunstfreunde"  — 
noch  andere  Lockmittel;  über  diese  schweigen  jedoch  wir  lieber, 
denn  auch  diese  stehen  außerhalb  des  ästhetischen  Rahmens. 

Und  wenn  die  Reklame  für  gewisse,  ebenso  raffinierte  wie 
obscöne  Produktionen  modemer  Variet^tanzkunst  sich  ein  ästhe- 
tisches Mäntelchen  umhängen  will  und  damit  auf  die  Scheinheiiig- 
keit  oder  Dummheit  der  „Gebildeten"  spekuliert,  so  nützt  auch  das 
schließlich  bei  Verständigen  nichts.  Der  „Tanz  mit  bloßen  Füßen*" 
ist  ja  durchgesetzt,  aber  zu  weiteren  Konzessionen  in  bezug  auf 
„Schönheit"  und  „Kunst"  wird  die  Behörde  hoffentlich  sich  nicht 
erweichen  lassen. 

Der  „Tanz"  ist  als  ästhetischer  Wert  in  den  europäischen 
Kulturländern  ausgestorben,  und  abgesehen  von  den  wenigen 
Überbleibseln  echter  Volkstänze,*  die  als  Ausnahmen  nur  die 
Regel  bestätigen,  ist  er  immer  tiefer  gesunken,  selbst  die  niederen 
Künste  und  ihre  Stätten  erniedrigend.  Und  wo  er  sich  noch  als 
„Kunst"  brüsten  will  und  den  Anspruch  auf  ein  Heimatsrecht  in 
den  Stätten  höherer  und  ernster  Kunst  erhebt,  da  richtet  er  in 
seiner  Verkommenheit  erst  recht  Unfug  an.  Er  hat  sich  in  der 
Zirkuspantomime,  deren  ursprünglich  reinen  und  besseren  Charakter 
allmählich    das    Ballett    ebenfalls    korrumpiert    hat,   wieder   aufs 


'  S.  193. 

*  Beispiel:  Der  Schafflertanz  in  München. 
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Theater  zu  schleichen  gewußt,  wie  die  „Puppenfee''  und  deren 
stupide  Nachkommenschaft  beweist;  ihnen  zu  Liebe  wurden  die 
Repertoireopern  nur  in  noch  schändlicherer  Verhunzung  zusammen* 
gestrichen  und  sie  selbst  zeigen  dabei  die  Depravation  des  Balletts 
deutlich  auf.^ 

Ein  weiteres  Moment  der  Entwickelung  der  Dramatik  findet 
sich  im  Zusammenhange  mit  dem  Kult  Daß  das  griechische 
Drama  aus  dem  Dionysoskult  entsprungen,  ist  eine  bereits  populär 
gewordene  Tatsache,  die  ihr  Analogon  aber  ebenso  bei  den  Natur- 
wie  den  späteren  Kulturvölkern  hat  So  ist  auch  die  Entstehung 
des  indischen  Dramas  an  Tänze,  die  bei  großen  Opferfesten  statt- 
fanden, gebunden,^  und  das  mittelalterlich  -  christliche  Drama  ist, 
in  seinen  primitiven  Anfängen  aus  den  Weihnachts-  und  Oster- 
spielen, ebenfalls  aus  dem  Kulte  erwachsen,^  ja  noch  heutzutage 
soll  der  religiöse  Ritus  Spuren  primitiver  Dramatik  aufweisen. 
„Am  Palmsonntag,  sowie  an  manchen  Tagen  der  Charwoche  besteht 
noch  heute  in  der  katholischen  Kirche  der  Gebrauch,  beim  Ge- 
sangsvortrag des  Evangeliums  eine  Art  von  Rollenverteilung  ein- 
treten zu  lassen."*  Inwiefern  jedoch  Rudimente  alter  geistlicher 
Dramatik  oder  nur  das  Oratorium  in  Frage  kommen,  muß  hier  un- 

^  cf.  Ernst  Resius:  Meißner  Porzellan.  Eine  inoffizielle  Erläuterung  des 
Neuen  Leipziger  Puppentheaters.  Leipzig  1890.  Es  heißt  da  mit  einem  gewissen 
Ingrimm:  „Der  alten  Pantomime  konnte,  wenn  sie  ihre  Aufgabe,  seelischen 
Affekten  in  möglichst  schöner  harmonischer  Gliederbewegung  und  AVimik  Aus- 
druck zu  geben,  erfüllte,  ein  gewisser  Anspruch  auf  den  Ehrennamen  Kunst, 
eine  ästhetische  Berechtigung  nicht  abgesprochen  werden.  —  Die  plastische 
Verkörperung  individueller  Affekte  war  das  Prinzip,  hinter  dem  das  moderne 
Ballett  seine  kQnstlerische  Existenzberechtigung  zu  erschleichen  suchte.  —  Aber 
wenn  es  auch  in  der  entarteten  Praxis  vernachlässigt  wurde  —  das  Prinzip 
wollte  doch  wenigstens  gewahrt  bleiben.  Was  geschieht  nun?  Wurde  bisher 
eine  auf  seelischem  Affekt  beruhende  menschlich  schöne  Bewegung,  die  plastiche 
tierausbildung  des  Individuellen  über  das  Stereotype  als  ideales  Ziel  der  Tanz- 
und  Ballettkunst  dahingestellt,  so  dreht  man  jetzt  einfach  die  Sache  um:  das 
Stereotype  muß  dargestellt  werden.  Nicht  die  tierausgestaltung  des  Individuellen, 
Menschlich-Schönen,  nein  das  Allgemeinste,  Oberflächlichste,  Formellste,  nicht 
subjektive  Affekte,  nein,  gerade  das  Affektloseste,  nicht  das  Lebendigste,  nein 
das  Toteste,  nicht  die  menschliche  Gestalt,  nein  die  ordinärste,  roheste  Karri- 
katur  derselben,  den  Puppenbalg  galt  es  darzustellen.** 

'  cf.  Klein,  a.  a.  0.  S.  45. 

^  cf.  Creizenach,  Geschichte  des  neueren  Dramas,  Bd.  I,  Buch  2,  Ursprung 
der  liturgisch-dramatischen  Auferstehungsfeier. 

^  Creizenach,  I,  S.  55. 

DnfemR,  I>ram«targle.  17 
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entschieden  bleiben.    Aber  selbst  die  Messe  soll  eine  symbolische 
Darstellung  neben  der  eigentlichen  heiligen  Handlung  —  der  Trans- 
substantiatton  —  in  sich  fassen.  „Hat  die  Not  in  den  ersten  Jahr- 
hunderten vorübergehend  veranlaßt,  ihre  heiligsten  Geheimnisse 
und  Wahrheiten   sorgsam   hinter  Bildern   und  allegorischen  Dar- 
stellungen zu  verbergen,  um  sie  vor  Profanation  zu  schützen,  so 
hat  sie  von  Anfang  an  für  alleZeit  in  ihrer  Liturgie  einen  festen 
Grundstock    von    symbolischen  Handlungen   und  Lehren    nieder- 
gelegt, der  in  großartig  erhabenener,  durch  den  Geist  ihrer  Urheber 
geläuterter  Sprache  die  Lehre  von  Jesu  Menschwerdung  und  Er- 
lösung . . .  verkündet     Das  heilige  Meßopfer  . . .  führet  uns  in 
seinen  Einzelheiten  die  Entwickelung  jenes  blutigen  Dramas  vor 
Augen."  ^    Ich  will  es  aber  dahingestellt  sein  lassen,  inwieweit  das 
Rituale  der  heutigen  abendländischen  Messe,  nach  Abzug  aller  rein 
sakralen  Handlungen,  die  als  solche  nur  eben  Verrichtungen  selbst 
sind,  aber  keine  „Darstellungen'',^  auch  als  Darstellung  gedeutet 
werden   kann.    Fände  man  solche  in  gewissen   Zeremonien   des 
zelebrierenden  Priesters  —  z.  B.  „daß   er  durch  Ausstrecken   der 
Hände  den  Weltheiland  am  Kreuze  versinnliche"'  — ,  so  würde  im 
feierlichen  Hochamte,  zumal  bei   dessen  oft  so  herrlicher  Musik, 
eine  primitive  dramatische  Kunstform  repräsentiert  sein,  die  wieder- 
um mit  den  HIfsmitteln  höchstentwickelter  Kunst  ausgestattet  wäre, 
als  Einzeldarstellung  des  Priesters  gegenüber  einem  Chor  stünde, 

^  JosEPti  Sauer,  Symbolik  des  Kircheagebäudes  und  seiner  Ausstattung 
in  der  Auffassung  des  Mittelalters.    Preiburg»  1902.    S.  3. 

'  Man  muß  hier  allerdings  etwas  vorsichtig  mit  dem  Worte  »»dramatisch** 
sein,  denn  es  kommt  sehr  darauf  an»  ob  die  Darstellung  wirklich  als  solche 
beabsichtigt,  oder  nur  empfunden  wird.  Z.  B.:  Wenn  wahrend  der  Transsub- 
stantiation  das  Glöcklein  ertönt  und  eine  feierliche,  schweigende  Pause  das 
Gemüt  in  Schauen,  Ahnung  und  Erwartung  versetzt,  dann  aber,  nachdem  das 
Wunder  sich  vollzogen  hat,  die  Musik  mit  einem  jubelnden,  triumphierenden 
vollen  Tonsatze  einfallt,  um  den  Triumph  des  Ereignisses  zu  feiern,  oder  all- 
mählich mit  zartem  Schauer  der  Bratschen  und  Celli  beginnend,  emporschwellt 
zum  Jubel  der  Wonne  ttber  das  Crlösungswerk  —  so  wird  man,  durch  den 
Kontrast  der  Spannung  und  Erfüllung  hier  gern  von  „dramatischem"  Effeht 
reden,  obgleich  ein  solcher,  zum  mindesten  fttr  den  GUubigen,  gar  nicht  vor- 
handen ist,  denn  ihm  ist  das  Ganze  —  im  Gegensatze  zu  eüiem  es  blofi  ästhe- 
tisch auf  sich  wirkenlasscndcn  Zuhörer,  einem,  der  nur  die  Botschaft  hört  — 
nicht  Darstellung,  sondern  Realität,  und  die  Musik  gibt  nur  die  ästhetisch-asso- 
ziative Resonanz  wieder, 

*  Nach  HONORIÜS  AüGüSTODUNENSiS.      (CRElZENACti,  1,  S.  11.) 
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Hingegen  ist  in  der  Liturgik  der  morgenländischen  Kirche 
melir  von  dramatischen  Elementen  enthalten.  In  seiner  Rezension 
zu  G.  RiETSCHELs  „Lehrbuch  der  Liturgik"  gibt  P.  Drews  einige 
Beiträge  zur  Geschichte  der  östlichen  Liturgie.  Wir  entnehmen 
daraus  folgende  Sätze:  „Es  ist  bekannt,  daß  die  östliche  Kirche 
ihre  Liturgie  heute  zu  einem  «Kultusdrama>^  umzudeuten  pflegt 
Wann  ist  aber  diese  dramatische  Auffassung  aufgekommen?  Mit 
aller  Sicherheit  läßt  sich  aber  dies  behaupten,  daß  wir  es  hier  (in 
der  „icTo^iu  hcxh}aia(FTixfj  xal  fjLvartxij  &BO){)ia^\  angeblich  von 
Germanos  von  Konstantinopel  verfaßt)  mit  der  ersten  uns  be- 
kannten Schrift  zu  tun  haben,  die  die  Liturgie  dramatisch  deutet, 
d.  h.  die  in  ihr  eine  dramatische  Darstellung  des  Leidens  und 
Sterbens,  Begräbnisses  und  Auferstehens  Christi  sieht.''  ^ 

Allein  es  soll  durchaus  nicht  behauptet  werden,  daß  alle 
dramatische  Kunst  unbedingt  aus  dem  religiösen  Kult  hervorge- 
gangen sei,  denn  der  Trieb  zur  lebendigen  Mimesis  ist  autochthon, 
er  kann  sich,  wie  an  den  primitiven  Formen  erkennbar  ist,  auch 
auf  4)rofane  Dinge  erstrecken  und  somit  eine  profane  Dramatik 
neben  der  des  Kultus  parallel  erzeugen. 

Die  Phylogenie  der  dramatischen  Kunst  geht  aber,  und  das 
nachzuweisen,  steht  hier  im  Vordergrunde,  überall  auf  die  Dar- 
stellung als  Primäres  zurück,  während  der  Text,  der  erst  in  viel 
welter  entwickelter  Gestalt  Objekt  der  „Llteratur"wissenschaft  werden 
kann,  bei  der  primitiven  dramatischen  Darstellung  fehlen  kann  oder 
doch  wenigstens  von  nur  sekundärer  Bedeutung  bleibt 

Es  ist  charakteristisch,  daß  wir  auch  bei  den  Vertretern  der 
poetischen  Theorie  der  dramatischen  Kunst  mit  einer  gewissen 
naiven  Inkonsequenz,  die  bisher  niemandem  aufgefallen  zu  sein 
scheint  jene  phylogenetischen  Keime  der  Dramatik  erwähnt  finden, 
und  zwar  mitunter  in  großer  Ausführlichkeit  und  mit  Belegen  durch 
Daten,  welche  als  bloße  „Tänze",  als  rituelle  oder  profane  Dar- 
stellungen außerhalb  aller  Möglichkeit  stehen,  als  Erzeugnisse  der 
Dichtkunst  zu  gelten.  So  vertritt  z.  B.  Klein,  den  wir  hier  mehr- 
fach anführen  konnten,  die  bekannte,  aber  sehr  vage  Theorie,  daß 
die  Dramatik  eine  Vereinigung  von  der  „objektiven"  Poesie  der 
Epik  und  der  „subjektiven"  der  Lyrik  sei. 

Und  wenn  eine  Autorität,  wie  Karl  Otfried  Müller,  über 


'  Theologische  Studien  und  Kritiken,  Jahrg.  1900,  Heft  IIL 
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den  Ursprung  der  dramatischen  Poesie  eine  ästhetische  Theorie 
entwickelt,  die  sogar  die  bekannte  Unterscheidung  des  Aristoteles 
—  daß  nämlich  das  Drama  im  Gegensatz  zum  bloß  berichtenden 
(schildernden)  Epos,  die  Dichtung  auch  noch  als  Handlung  vor 
Zuschauem  vor  sich  gehen  lasse  —  als  „unwesentlich"  verwirft,^ 
und  ihre  Entstehung  in  der  lyrischen  Poesie  sucht,  so  bietet  er 
für  die  Phylogenie  der  griechischen  Dramatill  dennoch  gerade  ffir 
uns  eine  sehr  wichtige  Fundgrube. 

Wenn  er  die  Entstehung  des  griechischen  Dramas  in  der 
„Lyrik"  sucht,  so  versteht  er  damit  speziell  die  des  Chors.  Und 
wenn  wir  diesen  nicht  als  „Dichtung**,  sondern  als  Darsteller  be- 
trachten, so  ist  uns  seine  Theorie  schließlich  willkommen.  Hören 
wir  ihn  selbst:  „Einen  befriedigenden  Aufschluß  über  die  Ent- 
stehung des  Dramas  muß  die  Verbindung  geben,  in  welcher  es 
mit  dem  Gottesdienste,  und  zwar  des  Bakchus  steht.  Der  griechische 
Götterdienst  enthält  überhaupt  eine  Menge  dramatischer  Elemente; 
die  Götter  wurden  ja  in  ihren  Tempeln  wohnend  gedacht;  es  er- 
schien nicht  als  unziemliche  Verwegenheit,  sie  durch  menschliche 
Personen  in  ihren  Handlungen  darzustellen.  So  repräsentierte  ein 
edler  delphischer  Knabe  den  Apollon  beim  Kampfe  mit  dem  Drachen 

^  Er  argumentiert:  „Denn  da  die  Handlungen  doch  nictit  wirklich  in  dem 
Momente  der  Darstellung  vorgehen,  da  es  nur  eine  Fiktion  des  Dichters,  und 
wenn  es  wohl  gelingt,  eine  Illusion  der  Zuschauer  ist,  daß  die  und  die  Personen 
vor  uns  reden  und  handeln:  so  würde  darnach  der  ganze  Unterschied  auf  eine 
bloße  Täuschung  oder  Willkür  hinauslaufen.  (!)  Das  Wesen  dieser  Poesie  muß 
tiefer,  in  dem  ganzen  Zustande  des  Geistes  bei  der  Erzeugung  und  Aufnahme 
der  Vorstellungen  liegen,  mit  welchen  der  Dichter  sich  beschäftigt.  Die  Haupt- 
sache ist  offenbar,  daß  der  Epiker  die  tiandlungen,  die  er  erzählt,  als  Gegenstand 
einer  ruhigen  Betrachtung  und  Bewunderung  (!)  in  einer  gewissen  Ferne  hält, 
indem  er  sich  des  großen  Zwischenraumes  bewußt  bleibt,  der  ihn  in  jeder 
Hinsicht  von  seinem  Gegenstande  trennt,  der  Dramatiker  dag^en  sich  mit 
ganzer  Seele  in  die  Situation  des  Menschenlebens  versenkt,  so  daß  er  wirklich, 
indem  er  sie  in  seiner  Vorstellung  ausbildet,  selbst  erlebt."  (Gesch.  d.  griech. 
Literatur,  4.  Aufl.  von  E.  Heitz,  Stuttgart,  1882,  Bd.  II,  S.  479.)  Als  ob  nicht 
solche  „Täuschung"  und  „Illusion"  bei  einer  jeden  Kunst  vorhanden  wäre,  in  den 
„Weintrauben"  des  Zeüxis  wie  beim  „Hermes"  des  Praxiteles  und  den  Hand- 
lungen der  homerischen  Helden.  Und  als  ob  nicht  ein  Maler  ebensogut  wie  ein 
Epiker  sich  „in  die  Situation  des  Menschenlebens  mit  ganzer  Seele  versenken** 
und  sein  Kunstwerk  „selbst  erleben"  könnte!  Es  ist  etwas  Schönes  um  eine 
ästhetische  Theorie,  die  den  Fundamentalunterschied  zwischen  zwei  so  generell 
unterschiedenen  Kunstarten,  wie  Epos  und  Drama,  darin  sieht,  daß  in  der  einen 
der  produzierende  Künstler  den  Gegenstand  nur  „in  einer  gewissen  Ferne  hält!" 
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und  der  darauffolgenden  Flucht  und  Sühnung;  so  wurde  in  Samos 
die  Ehe  des  Zeus  und  der  Hera  beim  Hauptfeste  der  Göttin  dar- 
gestellt; und  die  eleusinischen  Mysterien  waren,  nach  dem  Aus<^ 
drucke  eines  alten  Schriftstellers  selbst,  ein  «mystisches  Drama>^, 
in  welchem  die  Geschichte  der  Demeter  und  Kora  von  Priestern 
und  Priesterinnen  wie  ein  Schauspiel  aufgeführt  wurde:  nur  wahr- 
scheinlich bloß  durch  mimische  Handlungen,  denen  höchstens 
einzelne  bedeutungsvolle  Sprüche  symbolischer  Art  und  dazwischen 
gesungene  Hymnen  zur  Erläuterung  dienten.  Wir  können  das 
Zitat  nicht  weiter  ausdehnen  und  verweisen  daher  hinsichtlich 
weiterer  Beispiele  auf  das  Buch  selbst  Nun  wollen  wir  hervor- 
heben, daß  auch  im  Dionysoskult,  am  böotischen  Feste  der  Agri- 
onien,  Dionysos  „entflohen  gedacht  und  in  den  Gebirgen  gesucht 
wurde",  ein  mythisches  Spiel,  das  auch  auf  deutschem  Boden  vor- 
handen ist,^  und  bei  dessen  Darstellung  eine  Bühne  sowohl,  wie 
eine  spezielle  „Dichtung''  ausgeschlossen  ist  Und  femer  seien 
die  Angaben  erwähnt,  die  MOller  über  die  Satyrchöre  macht 
—  ein  Element  der  griechischen  dramatischen  Darstellung,  das 
sich  bekanntlich  bis  in  die  klassischen  Zeiten  erhalten  hat,  als 
„Tanz"  und  als  „Dichtung"  — :  Man  nahm  das  Kostüm  der  Satyrn 
an,  färbte  sich  den  Körper  mit  „Gips,  Ruß,  Mennig  und  allerlei 
roten  und  grünen  Pflanzensäften",  gürtete  Bocks-  und  Rehfelle  um 
die  Lenden,  behing  das  Gesicht  „mit  großen  Blättern  von  allerlei 
Gewächsen  statt  eines  Bartes",  legte  Masken  von  Holz,  Baumrinde 
und  anderen  Stoffen  und  ein  vollständiges  Kostüm  einer  bestimmten, 
eben  diesem  Reiche  der  Einbildung  angehörenden,  Person  an. 

Nun  freilich  wird,  gerade  beim  griechischen  Drama,  für  manche 
die  Übergangsvermittelung  zwischen  den  primitiven  Formen  und 
der  hoch  entwickelten  späteren  Kunstform,  insbesondere  der  Tra- 
gödie, fehlen  und  dadurch  eine  gewisse  Skepsis  gegen  die  Phylo- 
genie  und  ihre  Beweiskraft  die  Folge  sein  können. 

Allein,  wenn  auch  hier  nicht  der  Ort  sein  kann,  den  Veriauf 
der  EntWickelung  von  der  Wurzel  bis  zur  Krone  aufzusuchen,  so 
mögen  doch  wenigstens  einige  Hinweise  die  gewünschte  Brücke 
andeuten.  Auch  das  große,  tiefernste  Kunstwerk  der  griechischen 
Tragödie  steht  nicht  unvermittelt  auf  dem  Boden  der  Geschichte, 
sondern  erweist  sich  als  auf  jenen  Wurzeln  fußend.   Abgesehen  von 


*  cf.  Seite  289. 
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formalen  Elementen,  wie  daß  der  Chor  noch  in  den  aischyleischen 
Tragödien  —  vergl.  die  Schutiflehenden,  die  Perser,  auch  den  ge- 
fesselten Prometheus  des  AisCflYLOS  —  einen  fast  überwiegenden 
Anteil  am  Werke  enthält,  femer  daß  der  tragischen  Trilogie  auch 
in  der  klassischen  Zeit  noch  das  „Satyrspier*  nachzufolgen  hatte, 
sind  auch  inhaltliche,  ideelle  Übergänge  wohl  zu  empfinden. 

Aus  Jacob  BürCKHARDT  möge  zuerst  folgendes  zitiert  seln:^ 
„Die  ihm  unentbehrliche  Stätte  aber  war  dem  Drama  schon  zuvor 
bereitet  Rede  und  Dialog,  die  der  Grieche  vor  Volksversammlung 
und  Gericht  so  reichlich  zu  üben  Gelegenheit  hatte,  besaß  man 
bei  Homer  längst  in  erstaunlicher  Vollendung.  —  Das  Drama  Ist 
gar  nicht  mehr  darüber  hinaus  gekommen.  Eine  fernere  Haupt- 
förderung war  die  alte  Gewöhnung  an  dramatischen  Gottesdienst 
Das  Mimische  war  bei  verschiedenen  Kulten  seit  alter  Zeit  vor- 
handen: nicht  nur  trug  der  Priester  oder  die  Priesterin  beim  feier- 
lichen Opfer  das  Kostüm  der  Gottheit,  sondern  in  einem  förmlichen 
Aktus  wurden  Ereignisse  aus  dem  Mythus  derselben  mimisch- 
dramatisch  —  man  darf  nur  fragen,  wie  weit  mit  Begleitung 
von  Worten  und  Gesang  —  zur  Darstellung  gebracht  Ja  das 
Hyporchem,  als  Gattung  längst  vorhanden,  bestand  darin,  daß  die 
in  dem  Gesang  beschriebene  Handlung  durch  einzelne  Personen, 
die  aus  dem  Chore  hervortraten,  zugleich  mimisch  dargestellt 
wurde".  „Die  Darstellung"  des  Mythus  —  sagt  er  an  anderem 
Orte*  —  „scheint  eine  mimische,  wortlose  gewesen  zu  sein; 
und  was  PLütarch  und  PaüSANIAS  von  Resten  dieser  Art  noch  am 
Leben  fanden,  war  zum  Teil  keinem  mehr  verständlich."  —  Wenn 
nun  fernerhin  aus  diesen  Ansätzen  die  Tragödie  erwuchs,  so  war 
das  Wachstum  selbst  nur  ein  allmähliches  geistiges  Ausreifen  des 
inhaltlichen,  d.  h.  mythischen  Keimes  und  seiner  primitiven  Form 
zu  einer  einzigartigen  Kunstschöpfung  von  höchstem  menschlichen 
Ideengehalte.  Die  Hellenen  sind  von  allen  Völkern  der  alten  Welt 
dasjenige  gewesen,  das  unter  besonderen  äußeren  und  inneren  Be- 
dingungen sich  zu  der  höchsten  geistigen  Bildung  emporschwang. 
Sie  haben  aus  dem  Primitiven,  das  sie  mit  einem  jeden  Volke 
gemein  haben,   und  auch  noch  aus  weit  höheren  Schichten,   die 


*  Griech.  Kulturgeschichte.    Bd.  III,  S.  209.  —  (Die  Sperrung  ist  erst   im 
Zitat  geschehen.) 

'  Bd.  II,  170.    tiicr  werden  außerdem  noch  zahlreiche  Beispiele  aufgeführt 
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sie    noch   mit   anderen   Kulturvölkern  teilen,   zuletzt   allein  eine 
geistige  Kultur  gezeugt,  die  von  keinem  anderen  Volke  erreicht 
wurde.    Sie  allein  haben   im  Altertum   das  Dramatische  bis  zur 
Tragödie  entfaltet,  aber  auch  sie  allein  nur  eine  „Philosophie''  ge^ 
boren.    In   der  großen   Zeit  von   rund   600—300  v.  Chr.  vollzog 
sicti  jene  wunderbare   Erhebung  über  die  Niveaus    der    anderen 
Völker,    eine   völkerpsychologische    Gipfelbildung,    ein    geistiges 
Naturwunder,  vor  dem  wir  mit  Staunen  stehen  wie  vor  dem  Er- 
eignisse einer  geologischen  Gebirgsbildung,  wenn  tellurische  Kräfte 
plötzlich  aus  Ebene  und  Hügelland   ein  Hochgebirge  aufwerfen. 
Nicht  die  Erfindung  einer  speziellen  ästhetischen  Darstellungsart, 
nicht  das  Zusammenfließen  zweier  bereits  weit  entwickelter  Poesie- 
gattungen hat  die  hohe  Kunst  der  attischen  Tragödie  gezeitigt, 
sondern  die  hohe  Geisteskultur  der  Griechen  in  ihrem  „tragischen 
Zeitalter"  —  wie  Nietzsche  sagt  — ,  einem  Zeitalter,  in  dem  die 
tiefsten  und  freiesten  Lebensprobleme  bewußt  werden,   in  denen 
eminente  Menschen,  wie  Heraklit  und  Empedokles,  auftauchen,  hat 
eine  fast  überall  vorhandene  Form  erfüllt,  ausgeweitet  und  empor- 
getrieben.   Und  gerade  in  Empedokles  sehen  wir  den  fahrenden 
Sängerphilosophen    und   Sühnepriester,    dessen   Intuition    ein   err 
habenes,  aber  düsteres  Weltbild  aufging,^  voller  tragischer  Stimmung, 
als  einen  Seher,  Denker  und  Dichter  in  einer  Zeit,  da  eben  die 
Tragödie  geboren  war,  der  der  Sage  nach  selbst  tragischer  Künstler 
gewesen  sein  soll  und  ein  nur  um  etwa  20  tlahre  jüngerer  Zeit- 
genosse des   AiSCiiYLOS  war.    Allein  was  die  Lebensanschauung 
der  großen  Geister  rein  und  klar  in  der  Ideenwelt  der  Denker  und 
Künstler  niederlegte,  das  fühlte  bereits  als  Ideenkeim  der  Mythus 
voraus.    Dionysos  war  nicht  allein  die  Figur  der  Lebensbejahung, 
um  seine  mythische  Gestalt  floß  auch  bereits  der  Flor  der  Idee 
von  Untergang,  Tod  und  düsteren  Schicksalsmächten.    „Unter  den 
Urtypen  der  Götterverehrung  finden  wir  neben  dem  gewöhnlichen 

*  cf.  die  Fragmente!     Z.  B.:   ^^^^  nonot,  !)  dedov  &vi]t(üv  fsvocy  w  dvanv- 
oXßoy,  omv  i^  e^iöcoy  ix  je  (Txovax^y  6Yepe<T&6.^^ 

und  das  weitere: 

2iBi.vQinoi  fikv  jaq  nakäfiai  xaxa  yvia  xs^wiaij 
nolin  de  öeip    ifinaia,   tut    efißXvvovai  fieqifivaCy 
navffov  de  ^a^g  n(iiov  fieQog  a&QrfaavTsg 
dtxvuoQOiy  xnnvoio  dut7]y  dQ&etfieg  ajidniav  etc. 

(MüLLACti,  Fragm.  Philos.  Graec.  I,  S.  2.) 
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Bitt-,  Dank-  und  Sühneopfer,  neben  der  rituellen  Anrufung,  der 
Beschwörung  u.  s.  w.  auch  den  Kultus  einer  leidenden,  sterbenden 
und  wiederbelebten  Gottheit,  welcher  mit  Klagen  und  Jubel  be- 
gangen wird  und  dabei  die  ganze  Bevölkerung  auffangen  und  mit 
sich  reißen  kann.  Mag  man  dies  auffassen  als  ein  Sinnbild  der 
Jahresvegetation,  welche  —  je  nach  dem  Klima  von  der  sengenden 
Hitze  des  Sommers  oder  von  der  Winterkälte  dahingerafft  wird  — 
um  dann  neu  aufzuleben;  doch  könnte  auch  die  Anschauung  von 
einer  Buße  des  Gottes  für  einen  begangenen  Sündenfall  mit  hinein- 
spielen. Wahrscheinlich  von  chamitischer  Seite  her  drang  nun 
dies  Wesen  in  das  griechische  Leben  ein,  und  hier  ist  es  nun 
Dionysos,  welcher  leidet  und  stirbt  und  wieder  auflebt  und  die 
Völker  zur  Teilnahme  an  diesem  Eriebten  (Tia&t])  mit  sich  zwingt"  ^ 
„Es  gab  fröhliche  und  jauchzende  Lieder  dieses  Namens"  (Dithy- 
rambos,  ein  Lied  auf  Dionysos,  aus  dem  nach  ARISTOTELES'  Poetik 
die  Tragödie  entsprungen  sein  soll),  „die  den  Beginn  des  Früli- 
lings  feierten,  und  anderseits  auch  trauervolle,  und  in  Sikyon 
hatten  solche  der  letzteren  Art  statt  des  Leidens  des  Dionysos  die 
des  Adrastos  zum  Gegenstand,  wahrscheinlich  hier  eines  alten 
Naturgottes.  Der  erste  Schritt  ins  Drama  scheint  aber  dann  ge- 
wesen zu  sein,  daß  der  Chorführer  entweder  als  Dionysos  selbst 
oder  als  dessen  Bote  die  Geschichte  Gottes,  zumal  seine  Leiden 
{nd&if)  erzählte,  und  daß  sich  dazu  der  Chor  als  Satyrn  geberdete, 
in  Lust  wie  in  Schrecken.*  Doch  war  bei  TtiESPlS  die  Hauptsache 
gewiß  noch  der  Chor  und  dessen  Tänze;  noch  in  späterer  Zeit 
schätzte  und  tanzte  man  sie,  die  Reden  traten  daneben  gewiß  noch 
stark  zurück  und  waren  mehr  dazu  da,  dem  Chor  Anlaß  und  Stoff 
zu  seinem  Affekt  zu  geben." 

Doch  mit  dem  Zurückgehen  auf  den  Mythus  steigen  wir  auch 
wieder  von  dem  isolierten  künstlerischen  Hochgipfel  allmählich 
herab  zum  allgemein -ethnischen  Niveau.  Der  aus  der  Natur- 
beobachtung der  Jahresvegetation  hervorgegangene  Mythus  eines 


^  BURCKHARDT,  II,  S.  98.    Siehe  auch  das  Folgende. 

'  Ebenda  III,  S.  210.  Dazu  vergl.  0.  Müller,  a.  a.  C,  S.  485:  „Der  Dithy- 
ramb,   aus   welchem   die  Tragödie  erwuchs,   drehte  sich  um  die  Leiden  des 

Dionysos." „Man  sieht  daraus,  daß  es  damals  nicht  allein  tragische 

Chöre  gab,  sondern  auch,  daß  davon  Darstellungen  bereits  von  Dionysos  auf 
iieroen  übertragen  worden  waren,  nämlich  solche,  die  durch  schwere  Leiden 
und  Drangsale  dazu  geeignet  waren/' 
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siegreich  emporsteigenden  und  zuletzt  erliegenden  Heros  ist  unter 
den  Völkern  allenthalben  verbreitet  —  man  denke  nur  an  Baidur 
und  Siegfried!  — ,  und  nicht  nur  in  Kultfesten  tritt  er  zutage, 
sondern  in  diesen  auch  bereits  als  primitive  dramatische  Dar- 
stellung. Noch  heute  werden  auf  deutschem  Boden  Spiele,  Um- 
züge u.  s.  w.  abgehalten,  die  ein  Analogon  bilden  zu  jenem  ins 
Gebirge  fliehenden  und  aus  dem  Versteck  wiedergeholten  Gott^ 
Und  in  einem  Beispiele  Wesselowskys  wird  man  auch  den  Keim 
einer  direkt  tragischen  Idee  bereits  in  der  primitiven  Darstellung 
eines  Naturvolkes  finden:  „Bei  den  Dajaks  auf  Bomeo  ist  folgende 
Pantomime  im  Schwang:  Es  wird  ein  Kampf  dargestellt,  einer  der 
Krieger  fällt  tot  zu  Boden  und  der  Sieger  erkennt  zu  spät,  daß 
er  einen  Freund  getötet  Durch  Zeichen  deutet  er  seine  Ver- 
zweiflung an,  während  der  Erschlagene  aufspringt  und  einen 
wilden  Tanz  beginnt"* 

Ich  möchte  bei  dem  Hinwelse  auf  die  Phylogenie  der  drama- 
tischen Kunst  auf  einen  Umstand  aufmerksam  machen,  der  mir 
auch  noch  in  anderer  Hinsicht  von  prinzipieller  Bedeutung  für  die 
Wissenschaft  zu  sein  scheint  Die  Bindung  der  dramatischen  Kunst 
an  die  Literatur  verleitet  die  vergleichende  Geschichtsforschung 
nur  zu  leicht  dazu,  aus  gewissen  Ähnlichkeiten  auf  historische 
Abhängigkeit  zu  schließen,  anstatt  zu  erwägen,  daß,  wie  überall 
aus  gleichen  Bedingungen  gleiche  Erscheinungen  hervorgehen,  auch 
die  dramatische  Kunst  aus  Bedingungen  entstand,  die  ursprünglich 
ganz  allgemein  ethnische  und  völkerpsychologische  sind,  und  daß 
da,  wo  unter  höheren  Kulturerscheinungen  bei  einem  Volke  eine 
ausgereiftere  Dramatik  sich  entwickelt,  dieselbe  trotz  mannigfacher, 
etwa  übereinstimmender  Erscheinungen,  auch  als  autochthon  gelten 
kann.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  eingehende  Untersuchungen 
darüber  anzustellen,  daher  soll  bloß  der  Ansicht  als  solcher  Aus- 
druck gegeben  werden,  daß  die  Hypothese  einer  Verpflanzung  der 
dramatischen  Kunst  von  ein  und  demselben  Entstehungsherde  aus, 
und  zwar  dem  Griechenlands,  a  priori  (sei  das  Wort  gestattet!) 
nicht  mehr  Kredit  beanspruchen  darf  als  die  entgegengesetzte, 
wetche  die  autochthone  Entstehung  behauptet  Man  möge  beide 
in  die  Wagschalen  werfen  und   im   einzelnen  a  posteriori  unter- 


*  cf.  S.  289  dieser  Schrift. 
'  a.  a.  0.  S.  36. 
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suchen,  welche  als  schwerer  erfunden  wird.  Aber  man  möge  die 
primitiven  Keime  der  dramatischen  Kunst  immer  genügend  mit  in 
Rechnung  ziehen,  um  nicht  zu  vorschneller,  einseitiger  ilypo- 
thetisierung  zu  gelangen  und  damit  zu  falschen  Resultaten. 

Albert  pRiEDRicti  Weber  hat  die  Hypothese  aufgestellt,^  dafi 
die  dramatische  Kunst  der  Inder  durch  griechische  Vorbilder  ent- 
standen sei,  obgleich  er  einen  inneren  Zusammenhang  in  den 
Kunstwerken  nicht  behauptet.  Denn  es  würde  wohl  schwer  fallen, 
einen  solchen  zwischen  den  ganz  differenten  Kunstformen  der 
attischen  Dramen  und  dem  ernsten  Drama  Indiens  nachzuweisen. 
E.  W.  0.  WiNDisCti  versuchte  den  Nachweis,  indem  er  nicht  aus 
der  Tragödie,  sondern  aus  der  neuen  attischen  Komödie,  die  über 
die  Höfe  der  Diadochen  nach  Indien  gewandert  sei,  die  indische 
Dramatik  herleitet,*  eine  Ansicht,  der  S.  Levi  durch  Betonung  der 
wichtigen  Unterschiede  in  Konzeption  und  Darstellung  widerspricht' 
Und  in  neuester  Zeit  soll  nun  —  nach  Hermann  Reich  —  der  „Mimus" 
„den  ungeheuren,  klaffenden  zeitlichen  Zwischenraum  zwischen 
Mänanderkomödie  und  indischem  Drama'',  diesen  „Spalt"  ausfüllen.^ 


^  Akademische  Vorlesungen  Über  indische  Literaturgeschichte,  2.  Aufl.  1876, 
223  u.  f. 

^  „Der  griechische  Einfluß  im  indischen  Drama/'    Berlin  1882. 

'  a.  a.  0.  S.  343 — 346.  Er  sagt  dazu:  „Si  Tinde  ignorait  Tart  dramatiquc 
avant  d*avoir  assist^  aux  repr^sentations  grecques,  eile  a  commenc^  par  copier 
les  modales  ^trangers  avant  de  les  adapter  ä  son  goüt.  Les  impnints  dans 
rhistoire  litt^raire  se  marquent  au  d^but  par  des  imitations  serviles,  et  la 
litt^rature  qui  en  sort  garde  toujours  un  caractöre  artificiel,  scolastique,  qui 
Tisole,  la  paralyse  et  arr^te  son  d^veloppement;  n^e  d'un  croisement  mal 
assorti,  eile  est  incapable  de  se  reproduire,  s'^tiole,  d^perit  et  s^^teint  bientdt.  Le 
drame  grec,  transport^  fiddement  dans  la  litt^rature  indienne,  n'aurait  Jamals 
abouti  au  drame  indien.  Si  les  modales  grecs  ont  simplement  inspir^  les  po^tes  de 
rinde,  sMls  n*ont  exerc6  qu'une  certaine  influence  sur  un  art  d^jä  vivant,  com- 
ment  d^terminer  les  limites  de  cette  influence?  Comment  en  discerner  avec  pr6- 
cision  les  derniers  vestiges  apr^  une  Evolution  de  six  ou  sept  si^cles?"  (S.  345.) 

*  Reich,  Der  Mimus.  Ein  literar-entwickelungsgeschichtlicher Versuch.  Berlin 
1903.  S.  694—743.  Das  außerordentlich  interessante  Buch  von  Reich  konnte  für 
vorliegende  Schrift  leider  nicht  in  dem  Umfange  benutzt  werden,  wie  ich  es 
wünschen  möchte,  da  es  mir  erst  bekannt  wurde,  als  mein  Manuskript  bereits 
abgeschlossen  war.  Eine  eingehende  Verwendung  würde  den  ohnehin  durch 
äußere  Umstände  verlangsamten  Druck  nur  noch  weiter  aufgehalten  haben,  was 
aus  verschiedenen  Gründen  unmöglich  geschehen  durfte.  Daher  habe  ich  mich 
darauf  beschränken  müssen,  nur  während  der  Korrektur  des  Satzes  mit  der 
obigen  kurzen  Bemerkung  von  ihm  Notiz  zu  nehmen. 


i 
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Die  Entstehung  des  Mimus  aber  führt  er  selbst  auf  den  „Tanz" 
zurück.  Aber  wäre  es  nicht  richtiger,  anstatt  aus  Analogis  gleich 
eine  Abhängiglieit  zu  behaupten,  zunächst  erst  den  Gedanlien  der 
Parallelentwickelung  durchzuführen?  Die  „Tänze"  sind  überall  vor- 
handen und  nicht  importiert  Und  wenn  wir  in  Indien  den 
Ungarn,  in  Griechenland  den  Phallus  samt  seinem  Kult  sehen  — 
muß  er  nun  mitsamt  dem  Kult  einen  Eroberungszug  bis  nach 
Polynesien  unternommen  haben?  Wir  finden  Übereinstimmungen 
auch  zwischen  der  griechischen  höheren  Dramatik  und  dem 
japanischen  Theater,'  ohne  daß  man  von  einer  Übertragung  zu 
sprechen  braucht,  die  etwa  über  den  Weg  des  Buddhismus  ge- 
kommen wäre.  Liegt  es  nicht  vielmehr  näher,  zuerst  an  eine 
autochthone  Entwicklung  zu  denken  ?  —  K.  0.  MÜLLER  meint  ja, 
daß  auch  „die  sogenannten  Mysterien  des  Mittelalters  auf  einer, 
wenn  auch  sehr  dunkel  gewordenen,  Überiieferung  aus  dem  Alter- 
tume  beruhen*'  —  eine  Ansicht,  die,  meines  Erachtens,  durch 
Creizenach  endgültig  wideriegt  ist.  Daß  die  „Überlieferung"  in 
bezug  auf  dramatische  Darstellung  mehr  als  „dunkel"  war,  ist 
durch  ihn  erwiesen,*  ebenso  aber  auch,  daß  die  Entstehung  des 
religiösen  Schauspiels  ganz  spontan  erfolgt  ist.  Er  gibt  eine  große 
Anzahl  von  Belegen.  Im  liturgischen  Gesang  entstehen,  als  Ein- 
schiebsel, die  Keime  der  dramatischen  Darstellung.  Am  Karfreitags- 
gottesdienst bestattete  man  „in  feierlichem  Zuge"  ein  Kreuz,  ein 
Klosterbruder  kleidet  sich  in  eine  Alba  und  läßt  sich,  mit  einem 
Palmenzweige  in  der  Hand,  bei  dem  Grabe  nieder.  „Dann  sollen 
drei  andere  Brüder  in  Kapuzenmänteln,  mit  Weihrauchfässern  in 
der  fland,  langsam,  mit  Gebärden,  als  ob  sie  etwas  suchten,  sich 
dem  Grabe  nähern.  Wenn  nun  der  Engel  sie  herankommen  sieht, 
beginnt  er  mit  Ihnen  den  Wechselgesang.    Die  erste  Frage   und 


^  So  fuhrt  Selenka  in  seinem  Bericht  über  das  bereits  erwähnte  japanische 
No- Spiel  folgendes  an:  „Rechts  von  dem  seltsamen  Orchesterchen  hocken  fünf 
Chormänner.  Ihnen  fällt,  ähnlich,  wie  dies  beim  altgriechischen  Chor  der  Fall 
war,  die  Aufgabe  zu,  in  monotonem,  tiefgehaltenem  aber  wohlklingendem  Ge- 
sänge die  jeweilige  Situation  zu  verdeutlichen,  oder  den  Gang  der  Handlung 
ond  die  Gefühle  der  Agierenden  klar  zu  legen.  An  pathetischen  Stellen  fällt 
der  Chor  auch  wohl  dem  fielden  in  das  Wort  und  führt  dessen  Rolle  in  direkter 
Rede  weiter.**  A.  a.  0.  S.  227.  Daselbst  ist  auch  ein  Grundriß  des  Theaters 
mit  der  Bühne  abgebildet 

'  cf.  a.  a.  0.  I,  S.  7,  9,  13,  17,  47  u.  s.  w.    Siehe  auch  weiter  unten. 
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Antwort  sind  hier^  nur  durch  die  Anfangsworte  angedeutet" 
„Aldann  wenden  sich  die  drei  zu  dem  Chor  mit  den  Worten: 
<<Der  Herr  ist  auferstanden.»  Und  hier  sehen  wir  den  Wechsel- 
gesang um  einen  neuen  Bestandteil  erweitert:  der  Engel  singt: 
«Kommt  und  sehet  den  Ort,  wo  der  Herr  bestattet  war,»  ein  Satz, 
der  nicht  wie  die  übrigen  auf  Markus,  sondern  auf  Matthäus 
zurückgeht.  Bei  diesen  Worten  hebt  der  Engel  die  Decke  auf, 
welche  über  das  Grab  gebreitet  ist,  und  zeigt  den  Priestern,  daB 
kein  Kreuz  darunter  liegt,  sondern  bloß  das  Leintuch,  in  welches 
das  Kreuz  eingehüllt  war;  die  drei  ergreifen  das  Tuch  und  breiten 
es  aus,  gegen  den  Klerus  gewendet,  „gleichsam  um  anzudeuten, 
daß  der  Herr  auferstanden  und  nicht  mehr  vom  Leichentuche  um- 
hüllt sei"^  u.  s.  w. 

Unter  den  Beispielen  von  primitiver  Darstellung,  die  wir  bei 
CREiZENACti  noch  finden,  möge  noch  eines  hervorgehoben  werden. 
Nach  dem  Johannesevangelium  eilen  Petrus  und  Johannes  um  die 
Wette  zum  Grabe.  „Der  Chor  sang  die  Worte:  Es  liefen  die  zwei 
zusammen  und  der  andere  Jünger  lief  schneller  als  Petrus  und 
kam  früher  ans  Grabmal.  Während  dieses  Gesanges  eilten  zwei 
Geistliche  in  raschem  Schritt  zum  Grabe  und  dort  nahmen  sie 
eine  Handlung  vor,  die  sonst  den  heiligen  Frauen  zugeteilt  war. 
Sie  holten  die  Tücher  hervor,  breiteten  sie  aus  und  hielten  sie 
mit  entsprechender  Gesangsbegleitung  nach  dem  Chor  oder  nach 
dem  versammelten  Volk  hin.  Also  zum  erstenmal  rasche  Bewegung 
anstatt  der  langsamen  Feierlichkeit;  wir  werden  noch  sehen,  wie 
später  der  Trieb  nach  weltlich -komischer  Gestaltung  diesen 
schwachen  Punkt  ausspähte  und  daran  anknüpfte."*  Und 
Creizenach  fügt  alsdann  hinzu:  „Es  wäre  ein  vergebliches  Be- 
ginnen, wenn  man  einen  Stammbaum  des  Abhängigkeitsverhält- 
nisses dieser  dramatischen  Liturgien  aufstellen  oder  gar  für  alle 
die  verschiedenen  Erweiterungen  Entstehungszeit  und  Entstehungs- 
ort nachweisen  wollte." 

Daß  wir  es  hier  mit  autochthonen  Bildungen  zu  tun  haben 
und  daß  diese  Anfänge  dramatischer  Darstellungen   mit  der  lite- 


^  „In  dem  liber  consuetudinum ,  einer  Vorschrift  für  die  Ordnung  des 
Gottesdienstes  in  den  englischen  Klöstern,  die  im  Jahr  967  erlassen  wurde  und 
als  deren  Verfasser  der  heilige  DUNSTAN  gilt." 

*  a.  a.  0.   I,  S.  48—49. 

•  S.  51—52. 
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rarischen  Poesie  und  deren  Tradition  nichts  zu  tun  haben,  ergibt 
sich  fast  von  selbst  Denn  „Dichtungen^  sind  nicht  vorhanden, 
die  Texte  sind  biblische  Schilderung,  in  der  Darstellung  allein 
liegt,  wie  z.  B.  bei  dem  Wettlaufe  der  Jünger,  das  Wesentliche, 
und  wenn  ein  Prosasatz  zum  Bibeltexte  hinzuge„ dichtet^  wird,  so 
geschieht  dies  nur  aus  der  Darstellung  heraus.  Die  literarische 
Tradition  ging  Ihren  Weg  für  sich  und  nebenher,  wie  aus  dem 
ersten  Buche  von  CRElZENACti  deutlich  zu  ersehen  ist  und  worauf 
wir  im  folgenden  Abschnitte  bei  der  Erwähnung  der  Hrotsvitha 
noch  zurückkommen  werden.  Die  dramatische  „Literatur^  der  Alten 
wurde  eben  nur  als  „Literatur"  angesehen.  „Der  Zusatz  des  LiviüS, 
dafi  die  dialogischen  Partien  von  den  Schauspielern  selbst  ge- 
sprochen wurden,  blieb  unberücksichtigt"  „Infolge  dieser  falschen 
Ansichten  brachten  es  die  mittelalterlichen  Gelehrten  sich  nicht  zu 
deutlichem  Bewußtsein,  wie  nahe  die  Kunstform  des  Terenz  mit 
den  dramatischen  Spielen  verwandt  war,  die  in  Kirchen  und 
Klosterrefektorien  vorgeführt  wurden.**  ^ 

Aber  da  zum  Entscheid  dieser  Fragen  über  die  Spontaneität 
der  Entstehung  der  Dramatik  bei  den  einzelnen  Völkern  ganz 
spezielle  und  weitläufige  Untersuchungen  gehören,  will  ich,  wie 
gesagt,  nur  eine  Meinung  geäußert  und  diese  zur  Erwägung  ge- 
stellt haben.  Jedoch  eben  dieser  Meinung  nach  erscheint  mir  die 
These  einer  autochthonen  Bildung  wahrscheinlicher  als  die  eines 
steten  „Einflusses",  und  zwar  des  antiken.  Wo  dieser,  bestimmt 
und  sicher  nachweisbar,  auftritt  handelt  jes  sich,  wie  auch  S.  Levi 
bemerkt,  erst  um  Kopien.  Diese  Kopien  der  Dramenliteratur  finden 
wir  im  Mittelalter  sehr  wohl  in  Literaturwerken,  in  der  dramatischen 
Kunst  treten  sie  auf  deutschem  Boden,  wie  wir  S.  165  u.  f.  dieses 
Buches  sahen,  erst  mit  der  Renaissance  auf.  Läßt  man  das  wenig 
wissenschaftliche  Wort  von  einem  „Spieltriebe"  einmal  gelten,  so 
ist  es  offenbar  leichter,  anzunehmen,  daß  dieser  als  eine  völker- 
psychische Allgemeinbedingung  zu  verschiedenen  Zeiten  und  an 
verschiedenen  Orten  gleiche  oder  ähnliche  Produkte  erzeugt  habe, 
als  daß  ein  einziger  Herd,  eben  in  der  Antike,  als  Ausgangspunkt 
angenommen  werden  müsse,  und  daß  man  überall  nach  antiken 
,jVVimen"  zu  spüren  habe.  Ich  glaube,  daß  die  niederen  Künste 
als  ästhetisches  Phänomen  hinsichtlich  ihrer  Phylogenie  nach  der- 


*  a.  a.  0.  S.  5,  6,  7. 
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selben  Methode  zu  behandeln  sind,  wie  die  höheren.  Werden  wir 
aber  überall,  wo  sie  sich  zeigen,  wo  bei  den  Völkern  z.  B.  Pro* 
duktionen  körperlicher  Geschicklichkeit  als  ästhetisches  »»Spiel"  statt- 
finden, wo  Akrobatenkünste  oder  Gauklerei  und  Tierdressur  gezeigt 
werden,  einen  Einfluß  aus  der  Antike  hypothetisieren  müssen,  aus 
Rom,  Hellas  oder  zuletzt  dem  alten  Orient?  —  Wie  die  Geschick- 
lichkeit selbst  überall  sich  entwickeln  kann,  so  auch  das  ästhetische 
Wohlgefallen  an  ihr,  und  damit  die  darauf  abzielenden  Pro- 
duktionen. Der  „Tanz'^  aber,  diese  eigentümlich  primitive  Mischung 
von  Dramatik  mit  höheren  und  niederen  Künsten,  ist  als  ein  ge- 
meinsames Fundament  fast  bei  allen  Völkern  zu  finden.  Und  in 
ihm  ruht,  wie  es  eben  auch  sonst  sich  mit  den  Übertragungen 
bestimmter  dramatischer  Formen  bei  den  einzelnen  Völkern  ver- 
halten mag,  der  Ursprung  der  dramatischen  Kunst  Und  der  Weg, 
der  ihre  Phylogenie  in  der  „Literatur"  sucht,  als  der  Geschichte 
der  Poesie,  geht  nicht  weiter  als  bis  zu  den  ersten  Haupt- 
ästen, ohne  die  Wurzel  zu  treffen.  Die  Literaturgeschichte  geht 
in  ihren  Quellen  fast  nur  auf  Formen  zurück,  die  bereits  Produkte 
eines  höheren  Kulturniveaus  sind.  Zwischen  der  griechischen, 
hochentwickelten  Poesie -Lyrik  und  -Epik  schiebt  sich  plötzlich 
„das  Drama"  wie  eine  völlig  neue  Erscheinung  ein  —  es  ist  nicht 
zu  verwundern,  daß  man  seine  Wurzeln  nach  links  und  rechts 
aufsucht,  die  Quelle  in  den  Nebenflüssen,  anstatt  sie  in  dem 
dunkeln   Urwald   des  Gebirges   selbst  zu  entdecken.^     Als  „llte- 


*  M.  FoTH  sagt  treffend:   „Dennoch  aber  leidet  auch  die  Geschichte  des 
griechischen  Dramas  an  dem    soeben  erwähnten  Mangel:  sie  beginnt  um  eine 
Zeit,  die  dem  Höhepunkt  des  Athenischen  Theaters  unmittelbar  vorausgeht,  zu 
einer  Zeit,  als  flellas  ein  vollendetes,  großartiges  Epos,   eine  hochentwickelte, 
I  reiche  Lyrik  besafi,   als  die  bildenden  Künste   sich  für  die  Glanzperiode  vor- 

\  bereiteten,  die  ihnen  zu  Perikles'  und  PtiiDiAS'  Zeiten  beschieden  war.    A\it  einem 

Wort,  dies  Drama  tritt  in  voller  Blüte,  ganz  unangemeldet,  wie  ein  deus  ex 
machina,  plötzlich  in  den  Kreis  der  schon  halbentfalteten  Kultur  herein.  Woher 
kam  es?  Die  mageren  Erklärungen  der  Literaturgeschichte  können  schwerlich 
einen  ernstlich  Fragenden  befriedigen"  u.  s.  w.  Foto  bringt  zur  Phylogenie 
des  Dramas  den  hübschen  Vergleich:  Ein  unterirdischer  Flufi  „tritt  plötzlich 
aus  dem  Gebirge  ans  Sonnenlicht,  unerwartet  einer  dunklen  tiöhle  entströmend. 
Woher  mag  er  kommen?  In  welcher  Richtung  liegt  sein  Ursprung?  Direkt 
aufwärts  den  Flußlauf  verfolgen  können  wir  ihn  nicht.  Muß  darum  ewig  un- 
erkannt bleiben,  wie  und  wo  ungefähr  das  unterirdische  rätselhafte  Wasser  sich 
den  Weg  bahnte?  Nicht  doch:  auf  indirekte  Weise  überzeugt  man  sich  davon" 
u.  s.  w.    „Hier  also  haben  wir  auch  den  Ursprung  der  im  Drama  dargestellten 
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rarisches''  Produkt  erscheint  das  Drama,  unerklärt,  plötzlich  als 
wie  vom  Himmel  gefallen,  wie  nach  den  Literaturgelehrten  Indiens 
Gott  Brahma  „diese  Kunst  den  Veden  entnommen  (!)  und  sie  dem 
Weisen  Bhärata  eingegeben''  habe;^  im  Lichte  der  Forschung  ge- 
winnt sie  ihre  irdische  Wurzel,  selbständig  wie  alle  übrigen 
Künste,  selbständig  wie  die  epische  und  lyrische  Poesie.  — 

Aber  neben  der  primitiven  Kunst  stehen  auch  in  höherer  Kultur- 
schicht noch  dramatische  Darstellungen,  die  ebenfalls  ohne  jegliches 
Wort  sind:  die  Pantomime.  Wir  Deutsche  sind  mit  dieser  wohl 
rudimentären,  wenngleich  mit  der  Zeit  auch  unseren  Verhältnissen 
unter  manchen  Variationen  angepaßten  —  Beispiel:  die  Zirkus- 
pantomime—  Art  dramatischer  Kunst  weniger  bekannt  als  die  roma- 
nischen Völker:  wir  haben  daher  selten  Gelegenheit,  eine  stil- 
gerechte Pantomime  zu  sehen  und  uns  davon  zu  überzeugen,  daß 
sie  nichts  anderes  ist  als  die  Darstellung  einer  Handlung,  ja  oft 
direkt  einer  dramatischen  „Faber'.' 

Ein  weiterer  Beweis  für  die  Dramatik  ohne  Dichtung  ist  die 
„Stegreifkomödie",^  die  auf  deutschem  Boden  bis  in  LESSiNGs 
Tage  lebendig  war  und  die  ehedem,  im  letzten  Viertel  des  17.  Jahr- 
hunderts, einen  großen  Teil  der  Dramatik  überhaupt  repräsentierte 
—  wobei  man  nur  an  Magister  Velthens  „berühmte  Bande"  zu 
denken  braucht  Wenngleich  hierbei  auch  das  Wort,  der  Dialog, 
mit  hinzutritt,  im  Gegensatz  zu  der  stummen  Pantomime,  so  kann 
dennoch  von  „Dichtung"  nicht  «die  Rede  sein,  ebensowenig,  wie 
wenn  im  kindlichen  Spiel  Worte  verwandt  werden.  Die  Haupt- 
sache der  Stegreif komödie  war  die  Handlung,  man  setzte  sie  vorher 
fest,  sie  allein  galt  es  darzustellen,  das  Wort  war  nur  akzessorisch, 
der  freien  Improvisation  überlassen. 

IL  Die  „Dichtung"  ist  daher  also  nicht  einmal  ein  notwendiger 
Bestandteil  der  Dramatik,  wenngleich  auf  höherer  Stufe  ein   un- 

Gefflhle  zu  suchen  . . .  hier  wird  der  zukunftschwangere  Keim  vom  Strom  der  Zeit 
unserem  Blicli  entzogen,  auf  eine  weiteStrecke  hin,  um  dann  im  griechischen  Amphi- 
theater voll  ausgewachsen  wieder  ans  Licht  zu  treten"  u.  s.  w.    a.  a.  0.  S.  23  u.  30. 

^  Klein,  a.  a.  0.  HI,  S.  52. 

'  In  den  romanischen  Ländern,  z,  B.  in  Italien»  ist  noch  eher  Gelegenheit, 
^ne  dramatische  Pantomime  zu  sehen,  aach  im  Kopenhagener  Tivoli  werden 
gMte  Pantomimen  dargestellt 

'  £.  Devrient»  Gesch.  d.  deutschen  Schauspielkunst  Leipzig  184S.  Bd.  I, 
S.  242  u.  f.  und  Bd.  II,  S.  37. 
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entbehrliches  Mittel,  ja  der  zentrale  und   potentielle  Untergrund 
der  dramatischen  Darstellung.    Aber  diese  dramatische  Darstellung 
allein    unterscheidet    die    dramatische    Kunst    im    System  der 
Künste  fundamental  von  aller  Dichtkunst,  mag    diese  nun  als 
„Literatur**  zum  Lesen  dienen,  oder  mag  sie,  wie  das  Volkslied 
und  das  rhapsodierte  Epos  von  ehedem,  nur  von  Mund  zu  Munde 
weitergetragen  werden.    Die  dramatische  Kunst  hat  ihren  Schwer- 
punkt nicht  im  Konzept,  sondern  in  der  Darstellung,  ihre  Wirkung 
beruht    daher,    wie    bereits  bemerkt,    nicht   im  Manuskript   und 
den  durch  dieses  hervorgebrachten  abstrakten  Vorstellungen,  son- 
dern  in    der    sinnlich    ersichtlichen   Darstellung,  im   sogenannten 
„Spiel".     Legt    die    wissenschaftliche  Erkenntnis    nicht   auf   dies 
Moment  den  Nachdruck,   so  verirrt  sie  sich.    Die  Ästhetik  muft 
dann,  wie  es  so  oft  ja  geschieht,  die  sogenannte  Schauspielkunst 
ganz  ignorieren  oder,  da  diese  in  die  „Dichtkunst**  natürlich  nicht 
hineingezwängt  werden  kann,  als  einen  Appendix  behandeln  zur 
speziellen  Dichtkunst  des  Dramas,  als  eine  „begleitende**  Kunst, 
wie    Hegel    sagt\      Für    das    System    der    Künste    aber    gibt 
diese  Ansicht  den  Anlaß    zu  sehr  bedenklichen  Schwierigkeiten 
und  Inkonsequenzen.    Die  reine  Kunst,  eben  die  „dramatische**, 
bestände,  ihrem  Wesen  nach,  aus  der  Mischung  von  einer  führen- 
den und   einer  begleitenden  Kunst,  ^    und  zwar  derart,  daß  das 
Charakteristikum    dieser  Kunst    nicht    in    den   Eigenschaften   der 
frühenden  Kunst  liegen  kann  —  denn  nicht  jede  Dichtung  ist  ein 
„Drama*^,  und   kein  Epos   kann  durch   die  Schauspielkunst  dazu 
umgeschaffen  werden  —  sondern  in  der  „begleitenden**,  diese  aber, 
die  hinzutretende,  subalterne,  weil  dienende  Kunst  ihr  nicht  sub- 
ordiniert werden  kann,  denn  die  Schauspielkunst  ist  keine  Spezies 
der  Poesie,  keine  Dichtgattung.    Wir  hätten  hier  also  die  seltsame 
Tatsache,  daß  in  der  Systematisierung,  die  ja  doch  die  Einzel- 
erscheinung in  ihrer  Wesenheit  für  sich  bestimmen,  sie  zugleich 
aber  widerspruchslos    in   das   Ganze  einreihen   soll,   die   Einzel- 


*  Ästh.  III,  S.  516. 

^  Und  schließlich  nicht  nur  einer,  sondern  mehreren.  Denn  die  „Mimik* 
und  mit  ihr  die  Pantomime,  welch  letztere  als  ästhetische  Darstellung  nichts 
anderes  ist  und  sein  kann,  denn  eine  Dramatik  ohne  Worte  (wenn  auch  eine 
unvollkommene),  muß  alsdann  als  Separatkunst  angesehen  werden.  Man  sehe 
z.  B.  die  Zersplitterung,  die  das  „Dramatische**  im  System  der  Künste  bei 
E.  V.  Hartmann  erfährt! 
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erscheinung  so  charakterisiert  wird,  daß  sie  aus  zwei  heterogenen 
Elementen  besteht,  deren  eines,  als  das  wesentlichere  geltend,  einer 
bestehenden  Art  untergeordnet  wird,  während  das  andere  Element, 
das  innerhalb  der  höheren  Begriffseinheit  für  jenes  den  charakte- 
ristischen Unterschied  ausmacht,  mit  keiner  einzigen  Eigenschaft 
zu  jener  Gruppe  gehört,  vielmehr  eine  Sonderstellung  einnimmt, 
aber  dennoch  nicht  bestimmend  sein  soll. 

Man  erkennt  nicht,  daß  es  ein  „ System"  der  Kunst  völlig 
durchbrechen  heißt,  wenn  man  eine  Kunst,  statt  ihre  Charakteristik 
in  einer  widerspruchslosen  Totalität  zu  geben,  zusammensetzen 
muß  aus  zwei  Hälften,  wenn  nicht  gar  noch  mehr  Teilen,  die 
nichts  miteinander  gemein  haben,  als  eben  das  Pluszeichen,  das 
hier  obendrein  noch  einen  Bruch  mit  einem  Ganzen  verbindet, 
welches  wiederum  von  einer  anderen  Qualität  ist,  und  daß  es 
einer  steten  Hinüber-Herüberschieberei  und  Borgerei  von  Begriffen 
und  Tatsachen  bedarf,  um  die  „eigentliche^  dramatische  Kunst 
endlich  zu  bestimmen.  Statt  daß  man  in  der  Kombination  ein 
Ganzes  vor  sich  hat,  ergibt  sich  immer  nur  ein  Ding  von 
mindestens  zwei  unpassenden  Teilen,  tlälften;  und  das  Mißliche 
des  Trennungsstriches  hat  nicht  nur  theoretische  Bedeutung,  son- 
dern macht  sich  in  der  Praxis  bitter  genug  fühlbar.^  Man  ist  zu 
der  falschen  Theoretisierung  und  Systematisierung  gekommen, 
weil  die  dramatische  Kunst  auf  höherer  Stufe  Teilarbeit  ist,  sie 
sich  also  scheidet  in  Manuskript  und  Darstellung,  in  Konzeption 
und  Exekution.  Aber  ist  es  nun  richtig,  aus  dieser  rein  praktisch- 
äußerlichen Tatsache  das  ganze  Gebiet  der  Kunst  bis  auf  den 
Grund  zu  spalten  und  die  so  erhaltenen  Teile,  einen  jeden  für 
sich,  nach  einem  anderen  Platz  zu  tragen?  Und  wo  bleibt  die 
Konsequenz  in  einem  solchen  Systeme?  Denn  die  dramatische 
Kunst  ist  nicht  die  einzige,  die  eine  solche  Arbeitsteilung  auf- 
weist Auch  die  Musik  würde  die  angebliche  Trennung  zwischen 
Konzeption  und  Exekution  aufweisen  müssen.  Kein  Komponist 
kann  seine  Orchesterpartitur  selbst  spielen,  Viola,  Baß  und  Geigen 
und  den  Trompetenschall.  Wie  es  aber  noch  keinem  Ästhe- 
tiker einfallen  konnte,  ein  System  der  Künste  einzuführen, 
in  dem   der  Notendichter   einer  anderen   Kunstgattung    subordi- 


^  Gerade  darüber  spricht  sich  Wagner  deutlich  genug  aus!  (cf.  die  oben 
genannten  Stellen.) 

DmoER,  Dramaturgie.  18 
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niert  wurde,  hingegen  der  Violinist,  Flötist,  der  Trommler 
und  der  Trompeter,  systematisch  von  ihm  getrennt,  mit  ihrra 
Künsten  fernab  in  eine  Rubrik  für  sich,  als  „begleitende*"  Künstler 
gestellt  werden,  so  sollte  man  auch  in  puncto  der  dramatischen 
Kunst  kein  unlogisches  und  unpraktisches  System  mehr  aufstellen. 
Der  Vergleich  ist  kein  Scherz.  Denn  wie  im  „Drama",  so  ist  audi 
in  der  Musik  das  Kunstwerk  als  geistiges  Produkt  bereits  mit 
allen  Ideen  und  Formen  potentiell  im  Manuskripte  gegeben  und 
abgeschlossen.  Die  „Sinfonie"  ist  hier  ebenso  vorhanden,  wie 
dort  die  „Tragödie",  und  trotzdem  ist  die  Partitur  ebensowenig 
„Musik",  wie  die  sogenannte  „Dichtung"  dramatische  Kunst;  denn 
die  Kunst  selbst  ist  noch  nicht  vorhanden,  d.  h.  ihre  spezielle 
und  gesamte  Wirkung.  Will  man  die  dramatische  Kunst  in  die 
Dichtkunst  einordnen,  so  bleibt  stets  ein  Rest  übrig,  der  allein 
einer  solchen  Subordination  immer  entgegenstehen  muß  und  diese 
daher  unmöglich  macht.  In  diesem  Reste  aber  liegt  nach  unserer 
Ansicht  zugleich  das  Wesentliche  dieser  Kunst  selber,  wie  wir 
hinreichend  nachzuweisen  hoffen.  Aber  noch  andere  Gründe  und 
„Reste"  verhindern  eine  solche  Subordination.  Nicht  nur  mit  der 
Dichtkunst  allein  hat  die  Dramatik  Beziehungen,  und  nicht  von 
ihr  allein  verwendet  sie  Mittel,  auch  Musik,  Malerei  und  sogar 
die  Plastik  wird  mit  ihr  in  Beziehung  gebracht  Daß  diese  Ver- 
wandtschaft oder  Verwendung  keine  geringe  ist,  kann  schon 
daraus  erkannt  werden,  daß  wiederum  die  Ästhetik  mehrfach  die 
Ansicht  vertreten  hat,  die  dramatische  Kunst  sei  eine  Kollektiv- 
kunst von  Dichtung,  Malerei,  Plastik  und  Musik.  Und  auch  das 
ist  eine  irrige  Ansicht  Denn  keine  dieser  Künste  ist  wesentlich 
in  der  dramatischen  enthalten,  zumal  nicht  die  bildenden,  deren 
spezielle  ästhetische  Eigentümlichkeiten  von  Grund  aus  von  denen 
der  dramatischen  geschieden  sind.  Und  wenn  wirklich  die  Kom- 
bination vorhanden  wäre,  immerhin  müßte  doch  noch  ein  eigen- 
artiges ästhetisches  Moment  vorhanden  sein,  das  den  organischen 
Zusammenhang  herbeiführte,  die  „Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit" 
statuierte,  und  verhinderte,  daß  ein  bloßes  Konglomerat  bestünde. 
Dieses  einigende  wesentliche  Moment  aber  würde,  schon  ganz  für 
sich,  wiederum  den  bedeutsamen  Rest  bilden,  der  die  Sonder- 
stellung der  dramatischen  Kunst  verbürgte. 

Die  dramatische  Kunst  ist  eine  Sonderkunst,  d.  h.  eine  selbst- 
ständige, sie  will  und  muß  als  solche  erfaßt  werden,  sollen  nicht 
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Einseitigkeiten,  Halbheiten  und  Widersprüclie  die  Theorie  be- 
herrschen und  ihrer  wissenschaftlichen  Erkenntnis  Hertimnisse  in 
den  Weg  legen. 

Der  Nachweis  ihrer  Selbständigkeit  wird  daher  nach  der  Sachlage 
der  herrschenden  Theorie  vorläufig  mit  zum  wichtigsten  Problem  ihrer 
wissenschaftlichen  Behandlung.  Er  ist  zu  erbringen  durch  die  Er- 
örterung der  Stellung  der  dramatischen  Kunst  im  Systeme  der 
Künste;  die  einschneidende  Bedeutung  dieser  Frage  ist  die  Ver- 
anlassung gewesen,  ihrer  Beantwortung  einen  besonderen  Ab- 
schnitt in  dieser  Schrift  zu  widmen,  als  ein  notwendiges  Prole- 
gomenon  und  Präludium. 

Ist  dieser  Nachweis  gewonnen,  so  wird  die  Inanspruchnahme 
einer  Sonderwissenschaft  schon  in  heuristischer  Hinsicht  berechtigt 
sein  durch  die  Eigenart  des  Stoffgebietes,  die  eine  solche  Ko- 
ordination zu  jenen  Künsten  verlangt,  welche  durch  die  fort- 
schreitende Spezialisierung  und  Teilung  der  wissenschaftlichen 
Arbeit  längst  sich  zu  Sonderwissenschaften  ausgebildet  haben. 

Die  nämlichen  Gründe  werden  auch  in  didaktischer  Hinsicht 
dafür  sprechen  müssen,  der  Wissenschaft  von  der  dramatischen 
Kunst  die  Stellung  ein^r  Sonderdisziplin ,  einer  selbständigen 
Fachwissenschaft,  mit  der  Zeit  zu  erringen. 


Drittes  Kapitel 

Die  Dramaturgie  und  ihre  HilfswiBsenBohaften 

§1 

Ist  aus  mannigfachen  Gründen  für  die  Dramaturgie  die 
Position  einer  Sonderwissenschaft  gewonnen,  so  bleibt  nur  in 
Anschluß  an  die  allgemeinen  Erörterungen  des  §  1  des  vorigen 
Kapitels  die  Auseinandersetzung  des  besonderen  Verhältnisses  der 
theoretischen  Dramaturgie  zu  ihren  Hilfswissenschaften  übrig. 

In  der  Arbeit  der  Wissenschaft,  als  einer  einheitlich  ein- 
geteilten Forschung  „der"  Wissenschaft  überhaupt,  greifen,  wie 
wir  gesehen  haben,  alle  Disziplinen,  mögen  sie  im  Schema  des 
Systems  und  in  der  persönlichen  Praxis  noch  so  weit  voneinander 
stehen,  ununterbrochen  ineinander  über,  tauschen  sie  ihre  Resultate 
gegenseitig  aus  und  befruchten  sie  sich  untereinander.    Von  der 

18  ♦ 
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Lehre  einer   allgemeinen   Wissenschaft   aus    gesehen,   wird    also 
schließlich  eine  jede  Disziplin  zur  Hilfswissenschaft  der  anderen. 

Allein  die  Praxis  faßt  den  Begriff  der  Hilfswissenschaft  enger, 
sie  versteht  darunter  die  Hilfe,  und  zwar  die  wesentliche,  konstante 
Unterstützung,  die  die  eine  Disziplin  der  anderen  für  deren  spezielle 
Forschung  leistet  Man  wird  die  orientalische  Archäologie  nicht 
zur  Hilfswissenschaft  der  Jurisprudenz  proklamieren  können,  ob- 
gleich, wie  die  Arbeiten  KofiLERs  und  anderer  beweisen,  die  neu 
erschlossenen  Schätze  des  alten  Morgenlandes,  in  den  Gesetzen 
Hammürabis  z,  B.,  der  Rechtsgeschichte  und  damit  der  Rechts- 
wissenschaft überhaupt,  eine  ganz  neue  und  sehr  wichtige  Quelle 
der  Forschung  erschlossen  haben.  Und  man  wird  auch  schwerlich 
die  Astronomie  oder  die  höhere  Mathematik  als  Hilfswissenschaft 
der  Philosophie  ansehen,  obgleich  die  großen  mathematischen  und 
naturwissenschaftlichen  Entdeckungen  des  achtzehnten  Jahrhunderts, 
wie  bekannt,  einen  ganz  wesentlichen  Einfluß  auf  die  Bildung  des 
kritischen  Systems  Kants  ausgeübt  haben,  und  obgleich  für  ge- 
wisse Fragen  der  Metaphysik  und  Erkenntnistheorie  auch  heute 
noch  die  Ergebnisse  der  höheren  Mathematik  ausschlaggebend 
sind.^  .  Und  wenn  uns  die  amerikanische  oder  ägyptische  Archäo- 
logie gewisse  Bruchstücke  und  Daten  altamerikanischer  oder  primi- 
tiver ägyptischer  Dramatik  überiiefert,  so  würde  es  mehr  als  Spiel 
systematischer  Willkür  erscheinen,  denn  als  methodische  Erörterung, 
wollte  man  die  Ägyptologie  mit  als  Hilfsdisziplin  unserer  Wissen- 
schaft aufführen.  — 

Wir  wollen  im  folgenden  vielmehr  nur  im  einzelnen  und  zur 
Ergänzung  diejenigen  Disziplinen  nennen,  von  welchen  für  die  im 
vorangehenden  ersten  Kapitel  skizzierten  Aufgaben  einer  systema- 
tischen Dramaturgie  wesentliche  Hilfsdienste  zu  erwarten  sind, 
oder  welchen  wiederum  die  Dramaturgie  selbst  mit  ihren  Ergeb- 
nissen dienlich  sein  kann,  und  zwar  jedesmal  in  systematischer 
wie  in  historischer  Hinsicht 

An  erster  Stelle  muß,  wie  bereits  erwähnt  wurde,  die 
Ästhetik  stehen.  Da  das  gesamte  Gebiet  der  dramatischen  Kunst 
nur  einen  Teil  des  ästhetischen  Phänomens  ausmacht,  ist  die 
Dramaturgie  in  allen  ihren  Resultaten  nur  eine  Sonderwissenschaft 

*  cf.  Liebmann,  J.  Kant,  Gedächtnisrede.  1904.  S.  4—6,  ferner  das 
Problem  der  Idealität  des  Raumes,  insbesondere  das  der  Metageometrie,  in 
Liebmanns  bereits  genannter  „Analysis  der  Wirklichkeit." 
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der  allgemeinen  Kunstwissenschaft,  die  wiederum  nur  einen  Zweig 
der  Ästhetik  repräsentieren  kann.  In  diesem  Sinne  ist  die  Drama- 
turgie also  lediglich  Hilfswissenschaft  der  Ästhetik. 

Aliein  auch  hier  sind  einige  erläuternde  und  ergänzende  Be- 
merkungen zu  machen.  Zuerst:  Die  Ästhetik  selbst  ist  in  diesem 
Sinne  bereits  als  Sonderdisziplin  aufgefaßt  Und  zwar  zweitens  in 
einem  einheitlichen  Umfange,  der,  wenn  auch,  wie  auf  S.  240  an- 
gedeutet wurde,  nicht  gleichmäßig,  so  doch  immerhin  ausschlag- 
gebend, nicht  mehr  in  der  wissenschaftlichen  Praxis  aufrecht  er- 
halten wird,  vielmehr  seit  geraumer  Zeit  durchbrochen  wurde 
Was  aber  das  erste  anbelangt,  so  gilt,  leider  mit  Unrecht,  die 
Ästhetik  immer  noch  als  eine  Teildisziplin  der  Philosophie.  Das 
hat  seine  historischen  Gründe,  aber  keine  berechtigten  mehr. 
Das  Gebiet  der  Philosophie  ist,  nachdem  es  ehedem  so  ziemlich 
alle  Wissenschaften  in  sich  begriffen  hat,  immer  mehr  auf  seinen 
eigentlichen  Kern  beschränkt:  die  wissenschaftliche  Weltanschauung. 
Die  Kunst  aber  ist,  wie  die  Religion,  ein  anthropologisches  Phä- 
nomen für  sich  und  hat  als  Objekt  mit  der  Philosophie  gar  nichts 
mehr  gemein.  Die  Philosophie  spekuliert,  In  Verfolgung  ihrer  all- 
gemeinen Aufgabe,  über  alles,  über  Recht,  Staat,  Religion,  Gesell- 
schaft und  Natur,  und  verzweigt  sich  in  Rechtsphilosophie,  Natur- 
philosophie u.  s.  w.  Das  ist  ihr  gutes  Recht,  daran  darf  und  wird 
sie  auch  niemand  hindern.  Also  mag  sie  auch  einen  Spezialzweig 
„Kunstphilosophie"  einrichten  oder  vielmehr  beibehalten.  Aber 
Ästhetik  und  Kunstphilosophie  sind  nicht  identisch,  und  es  ist 
nötig,  endlich  zwischen  ihnen  einen  deutlichen  Grenzstrich  zu 
ziehen.  Die  Ästhetik  als  wissenschaftliche  Disziplin  ist  zur  Selbst- 
ständigkeit erwachsen,  das  Haus  der  Mutter  wird  ihr  zu  enge. 
Die  Philosophie  hat  zwar  einst  auch  das  Küchlein  Ästhetik  aus- 
gebrütet, und  zwar  zu  Zeiten,  da  auch  der  Physiolog,  der  Mathe- 
matiker und  Astronom  noch  „Philosophen"  waren,  da  ARISTOTELES 
auch  über  Tierphysiologie  und  noch  CartesiüS  über  Dioptrik 
geschrieben  haben.  Nun  aber  ist  das  Geschöpf  flügge,  und  es 
läuft  nicht  nur  auf  dem  Muttertande,  es  schwimmt  auch  auf  dem 
Wasser,  auf  einem  Gebiete,  wohin  ihm  die  Gluckhenne  von  Natur 
wegen  nicht  mehr  folgen  kann.  Haben  sich  von  der  Philosophie  schon 
im  Laufe  der  Ausbreitung  und  Vervollkommnung  der  Wissenschaft 
und  Wissenschaften  so  viele  andere  Disziplinen  abgeschieden  und 
selbständig  Wurzel  geschlagen,  so  wird  es  auch  für  die  Ästhetik 
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nachgerade  höchste  Zeit  zu  einer  reinen  Scheidung.  Denn  ihr 
Forschungsmaterial  liegt  jetzt  auf  ganz  anderem  Gebiete,  ais  auf 
dem  der  Philosophie.  Sie  muß  einen  eigenen  Weg  gehen,  den- 
selben, den  bereits  die  Psychologie  gegangen  ist  Die  Psychologie 
konnte  auf  dem  Mutterboden  der  Philosophie  längst  nicht  mehr 
gedeihen;  sie  schöpft  aus  Hilfswissenschaften,  wie  Physiologie, 
Psychiatrie  und  Anatomie,  ganz  ungleich  mehr,  denn  aus  der 
Philosophie,  zu  denen  jene  anerkanntermaßen  nimmermehr  gehören. 
Gern,  herzlich  gern  wird  sie  der  Philosophie  überlassen,  über  das 
Wesen  der  Seele  nach  wie  vor  Raisonnements  anzustellen,  gern 
wird  sie  ihr  als  Hilfswissenschaft  dienen  für  Logik,  Ethik  und 
Metaphysik,  gern  auch  von  ihr  nehmen,  was  sie  selbst  brauchen 
kann  —  aber  selbständig  ist  die  Psychologie  darum  schon  lange, 
durch  ihr  besonderes  Forschungsgebiet  und  -material,  durch  ihre 
Methoden  und  durch  ihre  Hilfswissenschaften.  Und  daß  für  die 
Ästhetik  dasselbe  gelten  muß,  ist  seit  einiger  Zeit  deutlich  zu 
spüren,  freilich  ist  man  noch  nicht  so  recht  mit  dem  Scheide- 
messer auf  dem  Plane  erschienen  und  hat  den  Konflikt  noch  nicht 
offen  ausgesprochen.  Aber  daß  es  über  kurz  oder  lang  zu  diesem 
Konflikt  kommen  muß,  ist  für  den  Einsichtigen  klar.  Die  wesent- 
lichste Hilfe  aber  hat  die  Ästhetik  —  wenigstens  die  allgemeine  — 
bei  der  Psychologie  zu  suchen  und  nicht  bei  der  Philosophie.  — 
Fassen  wir  somit  die  Ästhetik  als  eine  Sonderwissenschaft  auf,  so 
ist  doch  wiederum  zweitens  daran  zu  erinnern,  daß  sich  von  ihr 
im  einzelnen  Wissenschaften  bereits  abgespaltet  haben,  die  wohl 
im  Sinne  der  Theorie  eines  Systems  der  Wissenschaft  ausnahmslos 
als  Sonderdiszipllnen  der  Ästhetik  zu  gelten  haben.  In  der  wissen- 
schaftlichen Praxis  jedoch  längst  von  ihr  getrennt  sind.  Vor- 
nehmlich gilt  dies  von  den  historischen  Disziplinen.  Die  Archäo- 
logie, soweit  man  im  alten  Sinne  noch  ausschließlich  die  Er- 
forschung antiker  Kunst  darunter  versteht,  wird  niemand  mehr 
zur  „Ästhetik"  rechnen,  denn  ihre  Hilfswissenschaften,  vorwiegend 
philologische  und  historische  Disziplinen,  haben  sie  vollständig 
isoliert;  und  ähnlich  verhält  es  sich  auch  mit  der  neueren  Kunst- 
geschichte und  der  Literaturgeschichte.  Hingegen  ist  die  Kunst 
der  Musik  nicht  nur  In  historischer,  sondern  auch  In  systema- 
tischer Hinsicht  selbständige  Disziplin  geworden  —  sie  allein  ge- 
nießt den  Vorzug,  beides  in  abgesonderter  und  organischer  Einheit 
zusammenzuschließen,  während  die  Architektur  in  systematischer 
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und  praktischer  Hinsicht  der  wisssenschaftlichen  Technik,  in  histo- 
rischer der  Geschichte  der  bildenden  Künste  zugewiesen  ist. 

Die  Ästhetik  bietet  demnach  folgendes  Bild  dar:  Ihr  allgemeiner 
und  systematischer  Teil  wohnt  noch  zur  Aftermiete  bei  einer 
fremden  Sonderdisziplin,  der  Philosophie,  während  ihr  spezieller 
Teil  (mit  Ausnahme  der  Ästhetik  der  Natur)  als  selbständige  Sonder- 
wissenschaft anerkannt  und  organisiert  ist  Um  es  etwas  dra- 
stisch auszudrücken:  Das  Haupt  der  Familie  wird  noch  als  ün* 
mündiges  bei  der  Großmutter  zurückgehalten,  während  Enkel  und 
Gesinde  selbständig  etabliert  sind.  —  Allein,  wie  schon  die  ehr- 
würdige Bibel  sagt,  sollen  Vater  und  Mutter  verlassen  werden. 
Eine  freie  und  selbständige  Ästhetik  wird  sich  nicht  grämen,  wenn 
auch  ihre  Kinder  in  Würdigkeit  und  Rüstigkeit  eigene  Wege  gehen 
und  auf  eigenem  Felde  fruchtbares  schaffen. 

Gerade  in  dem  Verhältnisse  gegenseitiger  Freiheit  wird  die 
gegenseitige  Hilfe  und  der  Austausch  der  Produkte  nur  um  so 
reicher  sein.  Lassen  wir  die  besonderen  Aufgaben  der  speziellen 
Ästhetik  für  sich  unangetastet  stehen,  und  ziehen  wir  innerhalb 
des  allgemeinen  Rahmens  des  ästhetischen  Phänomens  die  Grenzen 
der  wissenschaftlichen  Arbeitsteilung  nur  um  so  deutlicher  und 
schärfer,  so  werden  wir  in  diesem  gegenseitigen  Verhältnisse  von 
einzelnen  Sonderdisziplinen  nur  einen  um  so  sicheren  Standpunkt 
gewinnen. 

Für  die  Ästhetik  als  Sonderwissenschaft  bleibt  die  allgemeine 
Untersuchung  des  ästhetischen  Phänomens  nach  wie  vor  reserviert, 
die  sie  auch  aus  den  speziellen  Erscheinungen  der  einzelnen 
Künste  gewinnt.  In  diesem  Sinne  bilden  die  einzelnen  selbstän- 
digen Zweige  der  Kunstforschung  Hilfswissenschaften  für  sie,  in 
denen  sie,  nach  wie  vor,  einen  unerschöpflichen  Quell  von  Er- 
kenntnissen finden  wird.  Und  wiederum  kann  sie,  als  eine  selb- 
ständige Wissenschaft,  ohne  Begriffsvermengung  und  gegenseitiges 
Dareinreden,  diesen  Spezialdisziplinen  der  einzelnen  Künste  zu 
einer  höchst  willkommnen  Hilfsdisziplin  werden. 

Genau  dasselbe  Verhältnis,  das  zwischen  ihr  und  den  Son.der- 
disziplinen  der  einzelnen  Künste  obwaltet,  hat  nun  auch  für  die 
Dramaturgie  zu  gelten.  Als  spezielle  Wissenschaft  von  einer  selb- 
ständigen Kunst  steht  sie  zu  der  selbständigen  Wissenschaft  der 
Ästhetik  —  theoretisch  wie  praktisch  —  nur  im  gegenseitigen 
Verhältnisse  der  Hilfswissenschaft    Selbständig  durch  ihr  Material, 
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selbständig  in  der  Benutzung  verwandter  oder  fremder  Hilfs- 
wissenschaften empfängt  sie  von  ersterer  die  allgemeinen  Tatsachen 
des  ästhetischen  Phänomens,  unabhängig  von  ihr  diese  in  ihrem 
Gebiete  prüfend,  erweiternd,  ergänzend  und  dafür  der  ersteren 
ihre  speziellen  Resultate  zu  allgemeiner  Verwertung  überlassend, 
wie  wir  bereits  im  ersten  Kapitel  dieses  Abschnittes  erwähnten. 

Im  Vordergrunde  dessen,  was  die  allgemeine  Ästhetik  als 
Hilfswissenschaft  der  Dramaturgie  an  wissenschaftlicher  Unter- 
stützung zu  leisten  hat,  wird  jener  Teil  der  ästhetischen  Unter- 
suchungen stehen,  die  die  speziell  psychologische  Seite  des  ästhe- 
tischen Problems  ausmachen  und  für  welche  wiederum  die  Psy- 
chologie als  Hilfswissenschaft  der  Ästhetik  und  damit  auch 
als  Hilfswissenschaft  für  die  Dramaturgie  in  Frage  kommt  Daß 
das  Kernproblem  des  ästhetischen  Phänomens  ein  psychologisches 
ist,  hat  die  Geschichte  der  Wissenschaft  von  Anfang  an  erkannt 
und  bewiesen,  vom  ersten  Systeme,  vom  Platonischen,  an  bis  in 
die  neue  und  neueste  Zeit;  im  Empirismus  der  Engländer  wie  im 
kontinentalen  Rationalismus  ist  es  nie  verleugnet  worden,  und  auch 
Kants  kritische  Transzendentalphilosophie  faßt  es  nicht  anders  auf. 
Eine  spezieile  Kunstphilosophie,  sowohl  die,  welche  kritisch  die 
künstlerische  Produktion  und  den  „Geschmack"  zu  fördern  ver- 
suchte —  vorzugsweise  die  Ästhetik  der  Popularphilosophen  und 
Lessings  —  als  auch  die  nach  Kant  einsetzende  spekulative  Be- 
handlung des  ästhetischen  Problems  von  Seiten  der  Systematiker, 
hat  daran  nichts  zu  ändern  vermocht  Welche  Probleme  im  all- 
gemeinen und  im  besonderen  hier  vorliegen,  haben  wir  bereits  auf 
S.  231  angedeutet  Zu  den  genannten  würden  beispielsweise  noch 
die  komplizierten  psychischen  Erscheinungen  der  Gefühle  und  der 
Erregungszustände  beim  „ästhetischen  Genüsse**  wie  bei  der  Pro- 
duktion hinzukommen,  psychologische  Daten,  die  innerhalb  der 
Verschiedenartigkeit  des  ästhetischen  Phänomens  selbst  wiederum 
verschieden  nuancieren,  ferner  gewisse  andere  psychologisch-ästhe- 
tische Momente,  wie  die  der  „Stimmung"  und  der  „Spannung"; 
dies?  können  entweder  nur  im  einzelnen  oder  im  gesamten  ästhe- 
tischen Phänomen  auftreten,  und  zwar  isoliert  oder  im  Vereine, 
ohne  wiederum  unbedingt  auftreten  zu  müssen;  so  ist  z.  B.  die 
„Stimmung"  nicht  nur  in  allen  Künsten,  sondern  auch  den  Natur- 
gegenständen gegenüber  möglich,  die  Spannung  aber,  die  zwar  als 
eine  psychische  Erscheinung  sowohl  gegenüber  dem   Leben,   als 
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auch  im  Ästhetischen  eine  Rolle  zu  spielen  vermag,  tritt  nur  in 
ganz  bestimmten  Künsten  in  Wirksamkeit^ 

Hinsichtlich  der  Psychologie  als  Hilfswissenschaft  möchten 
wir  noch  einige  ergänzende  Worte  hinzufügen.  Die  Psychologie 
ist  innerhalb  des  Ästhetischen  nicht  nur  als  Individualpsychologie, 
als  Hilfswissenschaft  heranzuziehen,  sondern  in  nicht  minderem  Maße 
auch  als  Völkerpsychologie.  Die  Quellen,  die  hier  der  Ästhetik 
von  einer  verhältnismäßig  noch  jungen  Disziplin  im  allgemeinen  wie 
im  besonderen  eröffnet  werden,  sind  von  allergrößter  Wichtigkeit 
sowohl  für  die  systematische  wie  für  die  genetische  Behandlung. 
Das  Ästhetische  als  anthropologisches  Phänomen  ist,  präziser  gefaßt, 
hauptsächlich  ein  völkerpsychologisches.  Für  unsere  Disziplin  gibt 
die  Völkerpsychologie  die  Lösung  mannigfacher  Probleme,  die 
Grundtatsachen  in  sich  schließen.  Läßt  man  den  Begriff  des 
„ Spieltriebes ^  für  die  Kunst  in  gewisser  Hinsicht  gelten,  so  liegen 
die  Erklärungsgründe  dafür,  sowie  seine  mannigfachsten  Erschei- 
nungs-  und  Entwickelungsdaten  auf  dem  Gebiete  der  Völkerpsycho- 
logie. Wenn  die  moderne  Wissenschaft  das  Ziel  verfolgt,  die  ein- 
zelnen Lebenserscheinungen  mehr  und  mehr  als  nur  äußerlich 
differenzierte  Zweige  eines  und  desselben  Wurzelstockes  aufzufassen, 
und  die  Ästhetik  hierin  ihr  folgt,  so  daß  das  Gebiet  des  Ästhe- 
tischen in  der  Analyse  nicht  künstlich  abgeschieden,  wie  es  KANT 
durchsetzen  wollte,  sondern  auf  einen  gemeinsamen  Urgrund  zurück- 
geführt wird,  so  wird  dieser  Zusammenhang  innerhalb  der  Psycho- 
logie als  eine  Parallelität  zu  suchen  und  zu  finden  sein,  in  der 
Individual Psychologie*  wie  in  der  Völkerpsychologie.  Denn  wenn 
innerhalb  des  Subjektes  die  psychischen  Bedingungen  für  das 
Logische,  Ethische  und  Ästhetische  —  „Wahr,  Gut  und  Schön"  — 
eine  gemeinsame  Wurzel  haben,  so  würde  das  Gemeinsame  auch 
überall  da  vorhanden  sein,  wo  die  divergierenden  Äste  ein  und  des- 
selben Stammes  aus  dem  nämlichen  Safte  Blüten  und  Früchte 
treiben,  als  kulturelle  Daten  des  geistigen  Lebens  der  Völker.  Und 
beides,  die  Potenzen  wie  die  Produkte,  findet  zuletzt  seine  Be- 
handlung in  der  Völkerpsychologie. 

und   gerade  für  unsere   Kunst  reicht  die  Völkerpsychologie 

^  Eine  ästhetische  Theorie  der  Spannung  hat,  besonders  für  das  Drama, 
^^.  Harlan  entwickelt,  in  seiner  Schrift:  „Die  Schule  des  Lustspieles".  Berlin. 
(Ohne  Jahreszahl.) 

'  cf.  Seite  145  dieser  Schrift. 
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erst  recht  den  Schlüssel  zum  verborgenen  Quellenhause  dar,  er- 
schließt sie  uns  den  tieferen  Schacht  ihres  Ursprunges.  Es  braucht 
hier  nur  an  bereits  Gesagtes  erinnert  zu  werden.  Wir  haben  z.  B. 
bereits  im  ersten  Teile  dieser  Schrift  bei  anderer  Gelegenheit  des 
Problems  der  Physiognomik  gedacht,  ihrer  angeblichen  Überein- 
stimmung und  ihrer  Relativität  Wie  weit  diese  Übereinstimmung 
geht  und  wie  weit  die  Relativität,  welche  allgemein  menschlichen 
Typen  als  Konstanten  hier  anzuerkennen  sind,  oder  welche  Varianten 
durch  individuelle  Deutung  oder  ethnische  und  kulturelle  Diffe- 
renzen beobachtet  werden,  das  alles  zu  erörtern  ist  Sache  der 
Völkerpsychologie.  ^  W.  Wündt  hat  in  den  ersten  beiden  Kapiteln 
des  ersten  Bandes  seiner  Völkerpsychologie  unter  den  Titeln  „Die 
Ausdrucksbewegungen"  und  „Die  Geberdensprache"  sehr  sorgfältige 
Untersuchungen  gegeben,  die  für  die  Ästhetik  die  fruchtbarsten 
Anregungen  enthalten. 

Viele  Momente  der  ästhetischen  Wirkung,  insbesondere  der 
lebendigen,  der  dramatischen  Kunst,  stammen  aus  dieser  Quelle 
und  finden  hier  ihren  wissenschaftlichen  Untersuchungsweg  offen. 
Die  gesamte  Wirkung  der  menschlichen  Ausdrucksbewegung,  die 
in  den  bildenden  Künsten,  ^ie  namentlich  in  der  dramatischen 
Kunst,  eine  so  große  Rolle  spielen,  gravitieren  mit  ihren  allge- 
meinen, wie  speziell  ästhetischen  Problemen,  soweit  nicht  die  In- 
dividualpsychoiogie  vorerst  in  Frage  kommt,  nach  diesem  Gebiete 
der  Völkerpsychologie.  Die  Probleme  aller  Mimik  sind  hier  ver- 
ankert 

In  speziell  genetischer  Hinsicht  ist  die  Völkerpsychologie  eine 
der  wichtigsten  Hilfswissenschaften  für  die  Urgeschichte  der 
dramatischen  Kunst  Darauf  ist  schon  im  vorigen  Kapitel  hinge- 
wiesen worden,  aber  es  muß  hier  ausdrücklich  betont  werden,  daß 
wir  in  der  Ästhetik  sowohl,  wie  speziell  in  der  Dramaturgie,  über 
die  Erkenntnis  einiger  allgemeiner  Tatsachen  und  Gesichtspunkte 
noch  nicht  hinausgekommen  sind,  daß  an  Stelle  der  hier  und 
da  unternommenen  Schürfungen  der  systematische  Abbau,  die 
Schachtführung  In  die  Tiefe  harrt,  um  aus  Mythen,  Riten  und 
anderen  Daten  der  Völkerpsychologie  die  Grundsteine  zu  einer 
vergleichenden  Forschung  auf  diesem  Gebiete  zusammenzutragen, 
um  allmählich   ein  solid   fundiertes  Gebäude  zu  erhalten.     Noch 


*  Wilhelm  Wündt,  Völkerpsychologie,  Bd.  I,  die  Sprache,-  Leipzig,  1900. 
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heute  können  wir  die  Ontogenese  der  primitiven  Dramatik  in  den 
Tänzen  bei  den  Naturvölkern  Afrikas,  Australiens,  auf  Bomeo 
und  Sumatra   deutlich  beobachten.^    Nicht,  wie  bereits  erwähnt, 


^  Es  sei  mir  verstattet,  die  Aufmerlisamkeit  der  wissenschaftlichen  Samm- 
lung und  Forschung  auf  die  speziell  hier  in  Frage  kommenden  Gebiete  hinzulenken. 
Hoch  sind  die  Data  vorhanden,  binnen  absehbarer  Zeit  werden  sie  ver- 
schwunden sein.  Die  Schnelligkeit  der  europäischen  Verkehrsverbindungen,  die 
immer  weiter  vordringende  europäische  Kolonisation  verdrängt  rapide  die  Kultur 
der  Naturvölker.  Eilig  sammelt  man  in  den  ethnologischen  Abteilungen  der 
Museen,  was  von  primitiven  Geräten,  Waffen,  Schmuckgegenständen  noch  zu 
erlangen  ist,  bringt  es  unter  Glaskästen  und  baut  ihm  Paläste.  Aber  ist  nur 
das  wichtig  und  wert  aufbewahrt  und  für  die  Forschung  der  Vergessenheit  ent- 
rissen zu  werden,  was  ein  unbeweglich  Ding  ist?  tiaben  die  vergänglichen 
Erscheinungen  nicht  ein  gleiches  Recht  auf  Beachtung?  Liegt  in  den  trans- 
itorischen  Künsten  und  Produkten  der  Zeit  nicht  genau  soviel  wichtiges  ethno- 
logisches und  historisches  Material,  wie  in  den  gegenständlichen?  Es  scheint, 
als  ob  hier  geradezu  eine  Einseitigkeit  der  Forschung  obwalte,  die  bis  zur 
Verblendung  führt.  Was  gäbe  man  darum,  wenn  man  nur  ein  einziges  griechi- 
sches Chorlied  hören,  einen  dionysischen  Festtanz  erblicken  könnte!  Mühsam 
muß  man  aus  Berichten  sich  indirekt  eine  Vorstellung  von  griechischen  Tänzen, 
vom  Klange  der  griechischen  Musik,  aus  Vasenbildern,  Mosaiken  und  Münzen 
von  der  alten  Theatralik  machen.  Das  üörbare.  Anschauliche,  Lebendige  ist 
verloren  gegangen.  Und  in  wenigen  Jahrzehnten  werden  wir  weder  bei  In- 
dianern, Australiern,  Negern  u.  s.  w.  die  alten  Tänze,  Lieder  und  Darstellungen 
mehr  finden  —  und  dann  sind  diese  wichtigen  Erscheinungen  für  immer  ver- 
loren. Gewiß,  unsere  Forschungs-Reisenden  haben  viel  darüber  berichtet.  Aber 
ausreichend,  ausgiebig  für  die  Detailforschung  auf  diesem  Gebiete  doch  keines- 
wegs! Was  geben  uns  diese  Berichte?  Dürftige,  allerdürftigste  Schilderungen. 
Der  fremde  Reisende  kommt  mit  Anschauungen  aus  einer  ganz  anderen  geistigen 
Sphäre,  zum  Teil  mit  ganz  anderen  —  meist  speziell  geographischen  —  Interessen 
zu  den  Völkerschaften ;  die  Mythen,  Sitten  u.  s.  w.  stehen  nur  zum  geringsten 
Teile  seinem  Studium  offen.  Um  solches  zu  gewinnen,  muß  der  Europäer  schon 
jahrelang  mit  dem  Denken  und  Fühlen  eines  Naturvolkes  vertraut  sein  und  die 
Forschung  andauernd  und  intensiv  eindringen.  Aber  dies  Verständnis  voraus- 
gesetzt, und  angenommen,  daß  Spezialforscher  sich  —  wie  es  ja  geschieht  — 
durch  längeres  Verweilen  mit  dem  Volk  vertraut  machen,  die  bloßen  Schilde- 
rungen können  trotzdem  nie  das  ersetzen,  was  die  lebendige  Anschauung  gibt. 
Warum  aber  schildert  man  nicht  nur  die  Wohnstätten,  Trachten  und  Geräte^ 
sondern  sucht  Exemplare  davon  oder  wenigstens  Photographien  aufzubewahren?  — 

Auch  der  detaillierteste  Bericht  kann  keine  Autopsie  ersetzen.  Ein  glück- 
licher Zufall  hat  es  aber  gefügt,  daß  auch  für  die  zeitlichen  Künste,  die  ehedem 
für  absolut  vergänglich  angesehen  wurden,  die  Technik  Mittel  gefunden  hat, 
ihre  Erscheinungen  zu  fixieren:  Phonograph  und  Kinematograph  stehen  uns 
zur  Disposition.  Und  die  bisher  fast  nur  zur  Spielerei  und  zur  Schaustellung 
verwandten   Apparate    können    der   Wissenschaft    ungeahnte    Dienste   leisten. 
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die  Literaturgeschichte  und  die  ihr  als  Hilfswissenschaft  dienende 
Philologie  bieten   die  alleinigen  Quellen  für  die  Entstehung  der 


Mögen  die  Ethnologen  diese  Errungensciiaften  der  modernen  Teciinik  noch 
rechtzeitig  zielbewußt  verwenden!  Ich  freue  mich,  daß  auch  fl.  Schürtz  die 
Wichtigkeit  des  Kinematographen  bestätigt  (Urgesch.  d.  K.  S.  500).  Die  von 
ihm  gehegten  Bedenken  wegen  der  Kostspieligkeit  dürften  nicht  in  Betracht 
kommen,  zumal  wenn,  wie  ich  für  nötig  halte,  die  Angelegenheit  von  wissen- 
schaftlichen Gesellschaften  in  die  Hand  genommen  und  international  organi- 
siert wird.  Es  gilt,  Unwiederbringliches  festzuhalten,  bevor  es  entgiltig  ver- 
loren ist:  die  „Tanze",  die  Lieder,  die  Musik  der  Naturvölker!  In  späteren 
Zeiten  werden  die  Walzen  des  Phonographen  und  die  Streifen  des  Kinemato- 
graphen kostbare  Reliquien  ausmachen.  Es  ist  Sache  der  Ethnologen,  die  Auf- 
nahmen systematisch  und  organisiert  vorzunehmen  und  Sammlungen  anzul^en: 
und,  wie  in  der  Presse  zu  lesen  war,  ist  bereits  ein  Aufnahmeapparat  für  Bild 
und  Klang  in  Kombination  konstruiert,  so  daß  die  visuelle  und  die  akustische 
Erscheinung  nicht  mehr  getrennt  zu  sein  braucht.  Manche  Wissenschaft,  auch 
die  Sprachwissenschaft,  werden  von  diesen  Sammlungen  Vorteil  ziehen.  Mögen 
die  führenden  Männer  von  Fach  und  Einfluß  die  Angelegenheit  tatkräftig  in  die 
Hand  nehmen. 

Für  die  Welt  der  „Gegenstände**  hat  man  alle  Mittel  übrig,  intellektuelle 
und  pekuniäre,    möge   die  Welt   der  „Bewegung**  nicht  wiederum  das  Aschen- 
brödel sein.     Oberall  gräbt  und  sammelt  man  alte  Glasscherben,    Pfeilsplitter; 
Ziegel-  und  Topf  seh  erben  werden  womöglich  auf  Samt  und  Seide  gebettet  — 
sehr  löblich,  aber  in  ihnen  steckt  die  „Kultur**  nicht  allein.    Freilich  ein  „Archiv*' 
von  Kästen   mit   Filmstrelfen   und  Walzenrollen   macht  keinen  so  imposanten 
und  bunten  Eindruck  wie  eine  Sammlung  von  Ausgestopftem,  Aufgestapeltem  und 
unter  Glas  und  Rahmen  zur  Schau  Gestelltem.    Aber   populäre  Schaustellung 
und  wissenschaftlicher  Forschungszweck  sind  zweierlei.  —  Ich  meine,  es  hieße 
injuriös  werden,   wollte  man  den  Leitern  unserer  Museen  imputieren,   daß  ihr 
Sammlungseifer  sich   von    Rücksicht  auf  das  äußerliche  Schaugepränge  mehr 
leiten  ließe  als  von  rein  wissenschaftlichen  Zwecken.    Es   kommt  noch  hinzu, 
daß  die  Aufnahme   durch   die  genannten  Apparate   eine   viel  genauere  Detail- 
Erkenntnis   gibt,    also   die   Erscheinung   der  wissenschaftlichen    Analyse   viel 
deutlicher  und  detaillierter  offenbart,  als  die  direkte  Beobachtung  selbst.    Die 
ungemein    raschen    Momentaufnahmen    des    Kinematographen    zerlegen    jeden 
flüchtigen   visuellen  Eindruck   in   eine   Reihe   von  Detailbildern  und  zwar  be- 
harrenden Bildern,  die  somit  ein  viel  genaueres  Studienmaterial  in  allen  Stadien 
und  Teilen    der  Bewegung   ermöglichen.    Ich  brauche  nur  daran  zu  erinnern, 
welche  Resultate  der  Kinematograph  für  die  Erforschung  der  Flug -Technik  ge- 
liefert hat.    Ja  noch  mehr!    „Dem  Mimen  flicht  die  Nachwelt  keine   Kränze** 
u.  s.  w.    Die  Leistung  des  Bühnenkünstlers  ist  bis  jetzt  unwiederbringlich  ver- 
loren gewesen,  seine  Kunsttat  ist  nur  der  Fama  anvertraut,  aus  ihren  Berichten 
wird  indirekt  die  Geschichte  der  Schauspielkunst  geschrieben.    Wie  ganz  anders 
würde  die  Sache  stehen,   wenn   die  moderne  Technik  auch  das  Kunstprodukt 
der  Dramatik  dem    zeitlichen   Hinschwinden   entrisse,   die  Musterieistung,  die 
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dramatischen  Kunst  —  etwa  durch  eine  genetische  Poetik  — , 
sondern  die  Völkerpsychologie,  denn  diese  reicht  bis  auf  die  Sohle 
des  Schachtes,  während  jene  schon  auf  einem  höheren  Niveau 
still  stehen,  dem  einer  bereits  höher  entwickelten  poetischen  Kunst- 
form. Man  muß  sich  daran  gewöhnen,  über  den  ARISTOTELES 
und  seine  Erklärung  der  Entstehung  der  Tagödie  aus  äußerlichen 
Formen  der  sprachlichen  Poesie  hinauszudenken.  Ich  maße  mir 
kein  urteil  darüber  an,  ob  JACOB  Bernays'  bekannte  Lösung  des 
Aristotelischen  Katharsisproblems  nun  wirklich  im  Meere  der  darauf 
bezüglichen  Spezialiiteratur  die  endlich  rettende  Insel  ist,  ob  seine 
Erklärung  als  die  einzig  mögliche  jener  Poetikstelle  zu  gelten  hat 
Das  haben  die  Kommentatoren  von  Fach  zu  entscheiden  —  wenn 
je  sie  sich  einigen  können.  Aber  für  mich  hat  Bernays'  Lösungs- 
versuch einen  besonderen  Wert,  nämlich  den  methodologischen, 
daß  er,  wenn  auch  nur  vorsichtig  und  in  engen  Grenzen,  sich 
auf  völkerpsychologisches  Gebiet  begibt,  dem  das  ganze  Problem 
der  „Kathartik"  Im  weitesten  Sinne  ja  angehört  und  dem  die 
darauf  bezüglichen  Daten  in  ihrer  weitesten  Verbreitung  unter 
den  Völkern  zufallen  müssen.  Der  Ontogenese  der  griechischen 
Dramatik  im  Dionysosmythus  und  seiner  Riten  gehe  man 
mit  dem  Schlüssel  der  vergleichenden  Völkerpsychologie  nach, 
man  beschränke  sich  also  nicht  —  was  die  Hauptsache  ist!  — 
auf  das  lokale  Gebiet  des  hellenischen  Altertums,  sondern  ziehe 
ähnliche  und  identische  Erscheinungen  bei  anderen  Völkern  ver- 
gleichend herbei,  alsdann  wird  man  eher  etwas  von  der  „Geburt 
der  Tragödie"  erfahren,  auch  Vater,  Mutter  und  alle  Verwandtschaft 
genauer  kennen  lernen.  —  Es  kann  nicht  meine  Absicht  sein,  alle 
möglichen  Probleme  aufzuzählen,  die  sich  hier  in  der  Perspektive 
bieten;  eine  lückenlose  Übersicht  zu  geben,  wäre  an  und  für  sich 
sachlich  unmöglich.  Denn  hier  voraus  liegt  Neuland,  zum 
mindesten  in  der  systematischen   und  methodischen  Zusammen- 


stile u.  s.  w.  festbannte,  zur  Bewunderung  der  Nachwelt,  zum  Studienobjekt 
der  Jtlnger  der  Kunst  und  der  Wissenschaft.  Bewahrt  uns  der  Phonograph  die 
Reden  forstlicher  Personen,  die  Interpretation  Beethovenscher  Symphonien 
durch  hervorragende  Dirigenten  auf,  warum  soll  der  Kinematograph  uns  nicht 
die  Sprache  und  das  Spiel  des  KAiNZschen  Hamlet  vor  der  Vergessenheit  retten? 
Die  technischen  Mängel  der  Apparate  werden  gewiß  weichen  können,  wenn 
ernstere  Zwecke,  als  die  bisher  vorwiegende  Spielerei,  den  Ansporn  zu  weiterer 
Vervollkommnung  der  Instrumente  geben. 
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arbeitung  dessen,  was  zerstreut  und  unter  anderen  Gesichtspunkten 
der  Forschung  in  fernen  und  fernsten  Disziplinen  verteilt  vor- 
handen ist  Und  nur  allmählich  kann  eine  neue  und  junge  Dis- 
ziplin sich  dieses  aneignen,  und  wiederum  werden  sich  bei  jedem 
zielbewußten  Schritte  vorwärts  neue  Perspektiven  auftun  und  so- 
mit neue  Probleme  der  Forschung  enthüllen,  wie  dies  ja  beim 
Fortgange  einer  jeden  Wissenschaft  der  Fall  ist,  und  zwar  selbst- 
verständlich. Darum  konnte  nur  hierhin  und  dahin  ein  Streiflicht 
geworfen  werden. 

Ich  möchte  bei  dieser  Gelegenheit,  da  von  dem  Verhältnisse 
der  Dramaturgie  zur  Psychologie  die  Rede  ist,  nur  noch  auf  eine 
Beziehung  der  Begriffe  hinweisen,  die  zwar  nicht  in  dem  Bereiche  der 
Wissenschaft,  umsomehr  aber  im  täglichen  Leben  zu  Verwechse- 
lungen führt 

Man  führt  bei  keiner  andern  Kunst  das  Wort  „Psychologie" 
und  „psychologisch"  so  oft  im  Munde,  wie  gerade  bei  der  drama- 
tischen oder  auch  bei  der  dichterischen  Darstellung.  Was  damit 
gemeint  ist,  bezieht  sich  auf  den  psychischen  Inhalt  des  in  der 
Kunst  Wiedergegebenen,  auf  die  innere,  subjektive  Erfahrung  und 
auf  deren  Wiedergabe  durch  die  Intuition  des  Künstlers.  Wir 
sprechen  von  „psychologischer"  Wahrheit,  von  „psychologischer" 
Tiefe  und  Feinheit  der  Darstellung,  insofern  dem  Künstler  in 
Stimmungen,  Reflexionen,  Charakteren  die  Beobachtung  des  in- 
dividuellen Seelenlebens  nach  den  verschiedenen  Richtungen  hin 
gelungen  ist  Bei  den  handelnden  Personen  des  Dramas  be- 
ruht das  sogenannte  „Psychologische"  daher  sowohl  in  der  all- 
gemeinen Zeichnung  des  Charakters,  wie  speziell  in  den  von 
diesem  ausgehenden  einzelnen  Motivationen.  Wir  fällen  da  Wert- 
urteile, ob  ein  Charakter  „richtig"  oder  „falsch"  gezeichnet  ist, 
ob  uns  eine  Handlung  entsprechend  motiviert  oder  nicht,  somit 
als  möglich  oder  unmöglich  erscheint  flier  liegen,  bei  aller  dich- 
terischen Freiheit  und  Originalität,  rein  subjektive  Erfahrungen 
zugrunde,  die  Wirklichkeit  des  persönlichen  Seelenlebens,  und  dies 
ganze  Gebiet  ist  darum  nur  innere  Erfahrung.  Was  wir  aber,  wenig- 
-stens  heutzutage,  unter  wissenschaftlicher  Psychologie  verstehen, 
betrifft  ein  ganz  anderes  Tatsachengebiet,  nämlich  die  äußere  Er- 
fahrung als  Erforschung  der  individuellen  Funktionen  der  Psyche 
in  ihren  allgemeinen  Wirkformen.  Es  wird  von  dem  Inhalte  der 
Vorstellungen,  soweit  dieser  nicht  eben  auch  nur  allgemeine  For- 
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men  betrifft,  abgesehen,  und  nur  höchstens  die  Psychologie  des 
Anormalen,  die  Psychiatrie,  geht  hier  und  da  näher  auf  die  spezi- 
ellen und  individuellen  Inhalte  ein.  Was  daher  das  sogenannte 
„Psychologische"  des  Kunstgebildes  ausmacht,  ist  keine  „Psycho- 
logie" im  Sinne  der  Wissenschaft,  sondern  lediglich  Psychisches 
selbst;  es  zweckt  auf  keine  Erforschung  der  Phänomene  zur  Gewin- 
nung von  Gesetzen  der  phsychischen  Funktionen  ab,  sondern  läßt 
das  Phänomen  nur  als  solches  im  Nach-  und  Einfühlen  auf  uns 
wirken,  ist  nicht  generell,  sondern  kasuistisch.  Es  ist  daher 
psychischer  Inhalt  in  ästhetischer  Darstellung,  aber  keine  wissen- 
schaftliche Psychologie.  Wir  würden  lächeln,  wenn  ein  angehender 
Dramatiker  Lehrbücher  der  Individualpsychologie  studierte,  um  An- 
regung oder  Motive  für  Charakterschilderung  zu  finden.  Das  muß 
er  aus  der  eigenen  Brust  schöpfen,  wenn  er  Künstler  sein  will, 
und  aus  den  Lehrbüchern  der  Psychiatrie  wird  er  für  Wahn- 
sinnsszenen u.  dergl.  eher  die  äußeren  Erscheinungsformen  des 
Psychopathischen  entnehmen  können  als  die  innere  Psychologie  des 
„Charakters",  welche  freie  Schöpfung  bleibt,^  wie  denn  auch  der 
Schauspieler,  nur  um  der  äußeren  Darstellung  willen,  ab  und  zu 
in  einer  Irrenklinik  „studiert."* 

Die  Völkerpsychologie  führt  uns  zur  Ethnologie  als  Hilfs- 
wissenschaft über.  Ist  die  erstere  vornehmlich  diejenige  Disziplin, 
die  für  gewisse  Erscheinungen  im  Völkerieben  die  tieferen  Ursachen 
und  Gründe  erforscht,  so  ist  letztere  bemüht,  vor  allem  das  Ma- 
terial und  die  Daten  als  die  äußeren  Tatsachen  des  Völkerlebens 
zu  sammeln  und  deren  äußere  Bedingungen  zu  begründen.  Völker- 
psychologie und  Ethnologie  stehen  im  Verhältnisse  gegenseitiger 
Hilfswissenschaften,  und  zwar  als  selbständige  Disziplinen;  nicht 
alles,  was  Gegenstand  ethnologischer  Untersuchung  ist,  wird  zu- 
gleich zum  direkten  Materiale  der  Völkerpsychologie,  die,  wie 
schon  aus  dem  Wort  ersichtlich  ist,  sich  auf  die  psychischen  Be- 
dingungen  und  Produkte  erstreckt,  während  die  Ethnologie  auch 


*  Als  gutes  Beispiel  möge  Ibsens  Drama  „die  Gespenster  gelten,  in  denen 
die  psychopathische  Hauptfigur  durch  den  Dichter  erst  die  individuelle  Charak- 
terisierung erhalten  hat  und  das  Ganze  auf  ein  tief  ethisches,  nicht  aber  auf 
ein  psychologisch-wissenschaftliches  Problem  hinaus  gespielt  wird. 

'  Das  liest  man  öfter  in  den  Zeitungen.  Aber  es  steckt  wohl  viel  mehr 
Reklame  dahinter,  denn  wirkliches  „Studieren",  weshalb  solche  Notizen  sich 
meist  auf  französische  und  amerikanische  Schauspielerinnen  beziehen. 
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die  physischen  Daten,  die  Rassen-  und  Stammesunterschiede  der 
Völlier,  unter  Hilfe  der  Anthropologie,  erforscht,  die  Verteilung  auf 
der  Erdoberfläche  und  die  aus  klimatischen  und  sonstigen  Be- 
dingungen entstehenden  Unterschiede  der  Lebensweise,  wobei 
wiederum  Geographie  und  Sociologie  tlilfe  leisten;  diese  speziellen 
Gebiete  der  Ethnologie  spielen  nicht  direkt  mit  in  die  Völker- 
psychologie hinein.  Allein  gewisse  Erscheinungen,  deren  Fest- 
stellung Sache  der  Ethnologie  ist,  sind  direktes  Material  für  die 
Völkerpsychologie,  und  alsdann,  in  abermaliger  Unterscheidung, 
oder  in  direkter  Entnahme  aus  der  Ethnologie,  Gegenstand  der 
Ästhetik.  Die  verschiedenen  Richtungen  und  Daten  des  „Ge- 
schmackes'' bei  den  einzelnen  Völkern,  die  mannigfachen 
Formen  der  Gebrauchs-,  Kunst-  und  Schmuckgegenstände,  der 
speziellen  einzelnen  Kunstformen  in  bildenden  Künsten,  in  Musik, 
Tanz  und  Poesie,  werden  der  Ästhetik  zu  ihren  Spezialunter- 
suchungen von  der  Ethnologie  übermittelt  Für  unsere  Disziplin 
liefert  die  Ethnologie  die  Daten  für  die  darstellende  Kunst  in 
mannigfacher  Hinsicht  Die  Literaturkunde  reicht  auch  hier  nicht 
aus,  da  sie  nur  die  Manuskripte  vermittelt,  nicht  aber  die  lebendige 
Darstellung  bei  den  einzelnen  Völkern.  Man  wird  vom  chinesischen 
Drama  wie  vom  japanischen  erst  dann  die  richtige  Kenntnis  haben, 
wenn  neben  den  publizierten  Texten  die  gesamte  Art  der  Dar- 
stellung, die  Bühne,  die  Schauspielkunst,  und  zwar  im  Zusammen- 
hange mit  dem  eigenartigen  Charakter  der  Völker,  beobachtet  wird. 
Aber  wir  brauchen  nicht  über  die  Meere  zu  schweifen,  uifi  die  Be- 
deutung der  Ethnologie  für  unser  Gebiet  recht  zu  würdigen;  auch 
auf  unserm  heimischen  Boden  sind  noch  Erscheinungen  zu  be- 
obachten, von  denen  bisher  wohl  die  Volks-  und  Heimatskunde 
Notiz  nahm,  nicht  aber  eine  vergleichende  Ästhetik.  Die  Anfänge 
der  dramatischen  Kunst  auf  deutschem  Boden  reichen  weiter 
zurück  als  bis  zu  jenen  Oster-  und  Weihnachtsspielen  des  Mittel- 
alters; wie  ein  jedes  Volk,  so  hatten  auch  die  germanischen  Stämme 
ihre  autochthonen  Tänze,  Aufzüge  und  primitive  Darstellungen 
innerhalb  und  außerhalb  des  Kultes.^ 


^  Tacitus  berichtet  z.  B.  Germania  Kap.  24:  „Genus  spectaculorum 
unum  atque  in  omni  coetu  idem.  Nudi  iuvenes,  quibus  id  ludicrum  est,  inter 
gladios  se  atque  infestas  frameas  saltu  iaciunt.  Exercitatio  artem  paravit,  ars 
decorem ,  non  in  quaestum  tamen  aut  mercedem :  quamvis  audacis  lasciviae 
pretium  est  voluptas  spectantium."    Kap.  40:  „Nee  quicquam  notabile  in  sin- 
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Gewisse  Dinge  bleiben  im  Blute  eines  Volkes  lebendig,  auch 
unter  total  veränderten  kulturellen  Bedingungen  und  unter  gänzlich 
veränderter  Eigenart.  Bis  in  unsere  Tage  leben  noch  Reste  alt- 
germanischer Darstellungen  fort,  z.  B.  in  Zürich  die  Verbrennung 
der  Puppe  des  Winters  u.  s.  w.  In  unserem  Thüringen  konnte  ich 
vor  Jahren  in  einem  Dorfe  des  Fürstentums  Sondershagsen  —  das 


gulis,  nisi  quod  in  commune  Nerthum,  id  est  Terram  matrem  colunt  eamque 
intervenire  rebus  homlnum,  invehi  populis  arbitrantur.  Est  in  insula  Oceani 
castum  nemus,  dicutumque  in  eo  vehiculum  veste  contectum;  attingere  unl 
sacerdoti  concessum.  Is  adesse  penetrali  deam  intellegit  vectamque  bubus 
feminis  multa  cum  veneratione  prosequitur.  Laeti  tunc  dies,  festa  loca,  quae- 
cumque  adventu  hospitioque  dignatur  .  .  .  pax  et  quies  tunc  tantum  inmota, 
tunc  tantum  amata,  donec  idem  sacerdos  satiatam  conversatione  mortalium 
deam  templo  reddat.  /VVox  vehiculum  et  vestes  et,  si  credere  velis,  numen  ipsum 
secreto  lacu  abluitur"  u.  s.  w. 

Die  chorischen  Kampfspiele  der  Schwerttänze  haben  ihre  Analoga  in 
mancherlei  Gestalt  bei  vielen  Völkern,  so  daß  ich  besondere  tiinweise  hier  für 
aberflüssig  halte. 

Bezüglich  des  Nerthus -Wagens  möchte  ich  jedoch  die  Frage  stellen,  ob 
nicht  in  diesem  Kult-Aufzuge  ein  Analogon  zum  Dionysos-Kult  gefunden  werden 
könnte.  Betüe  a.  a.  0.  S.  45  zitiert  aus  der  DOMMLERschen  Exegese  eines  Vasen- 
bildes, das  einen  Dionysischen  Festzug  darstellt,  „daß  dieser  Bologneser  Skyphos 
sich  dadurch  unterscheide,  daß  er  die  Epiphanie  des  Gottes  schilderte,  nicht  wie 
man  sie  sich  dachte,  sondern  wie  man  sie  „darstellte",  nämlich  wie  er  auf 
einem,  wie  ein  Schiff  geformten  Wagen  zum  Frühlingsfeste  in  die  Orchcstra  ein- 
gezogen sei".  „Dem  Wagen  folgen  ein  Knabe  und  vier  Frauen  mit  Opfertisch  und 
Opferkuchen.*'  (Literaturnachweis  a.  a.  0.)  „Der  alt  hergebrachte  Festzug  mündete 
in  die  Orchestra:  hier  tanzten  die  Silene,  hier  sprach  der  Gott.  In  diesem 
Brauch  sind  die  beiden  Keime  enthalten,  aus  denen  die  Tragödie  erwuchs"  u.  s.  Wi 
Der  Wagen  bildet  noch  in  späterer  Zeit  einen  Aufzugsgegenstand  der  Tragödie: 
„Den  Mittelpunkt  der  Aufzüge  pflegt  ein  Wagen  zu  bilden,  so  daß  man  fast 
versucht  ist,  darin  einen  Nachklang  des  alten  dionysischen  Festzuges  zu  er- 
blicken, der  den  Gott  auf  einem  Schiffskarren  in  die  Orchestra  führte.  Fast 
in  jedem  Stücke  des  Aschylus  erschien  ein  stattlicher  Zug  mit  Pferd  und 
Wagen"  (S.  337).  „Der  Thespiskarren  ist  keine  Fabel die  Urform  der  atti- 
schen Tragödie  steht  sichtbar  vor  uns."  Nicht  ohne  Bedeutung  sind  auch 
die  kathartischen  Zeremonien  in  jenem  langobardischen  Kult,  die  heimliche 
Reinigung  des  Gefährtes,  der  Gewänder  und  der  Göttin  —  Bildwerk  oder 
Personendarstellung?  —  selbst.  Wie  so  manche  Gebräuche  sich  in  wechseln- 
der Gestalt  erhalten  haben  —  z.  B.  die  Bergfeuer,  der  Trink- Kult  u.  s.w.,  so 
auch  die  festlichen  Wagen -Umzüge.  Im  Mittelalter  bedient  sich  die  Dramatik 
noch  des  Wagens  als  Bühne,  als  ambulanten  Schauplatz  bestimmter  Szenen, 
und  in  unseren  offiziellen  Festzügen  ist  der  dekorierte  Wagen  ein  wichtiger 
Bestandteil  für  allegorische  oder  realistische  Darstellungen  geblieben. 

DiMOBB,  Dramaturgie.  19 
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seinen  Namen  von  einer  altheidnischen  „Jagdgöttin ^  tragen  soll 
und  das  an  dem  Südhang  eines  nach  Osten  weit  ins  Tal  vor- 
springenden Bergrückens  gelegen  ist,  auf  dem  durch  Ausgrabungen 
unter  dem  Altare  einer  von  Bonifacius  errichteten  Kapelle  noch 
deutlich   die  Spuren    vorgeschichtlicher  Brandopfer   nachzuweisen 
waren  —  ein  Spiel  beobachten,  das  von  den  Burschen  inszeniert 
und  „Hamele"- Reiten  genannt  wurde.     Über  die  Bedeutung  des 
Wortes,  das  mir  als  eine,  durch  lokalen  und  neuzeitlichen  Sprach- 
gebrauch erfolgte  Verstümmelung  erscheint,  konnte  ich  keinen  Auf- 
schluß erhalten.    Aber  das  „Spiel''  bestand  darin,  daß  ein  Bursche 
früh  vor  Sonnenaufgang,  mit  Bändern  und  alleriei  Mummenschanz 
geschmückt,  in  den  Wald  reitet  und  sich  versteckt,  alsdann  wird  er 
verfolgt  und  mit  Hailoh  ins  Dorf  gebracht    Derartige  „Spiele",  zu 
Frühlings-  oder  Herbstesanfang  inszeniert,  sind  weit  über  Deutsch- 
land verbreitet  und  sind  die  Nachklänge  von  primitiven  Darstellungen 
heidnischer  Mythen,  insbesondere  des  Frühlingsmythus.    Das  grie- 
chische Analogon  des  sich  versteckenden   und  wiedergefundenen 
Dionysos  wird  aus  dem  früher  Angeführten  noch  erinnerlich  sein. 
Charakteristisch  war,  daß  man  mir  erzählte,  ehedem   hätte  man 
den   „Napoleon**   gefangen,    nun    wollte  man  aber  wieder  einen 
„Hamele"   spielen.    Die  traditionelle  Figur  des  „Hamele**,   an  der 
man  sonst  kein  Interesse  mehr  hatte  als  das  des  Spieles  selbst 
war  in  den  Zeiten  nach  den  Franzosenkriegen  —  1813  und  1870  — 
der  populären  Figur  des  französischen  Kaisers  gewichen,   daher 
putzte  man  einen  Napoleon  und  „Franzosen**  mit  Uniformstücken 
heraus.  Auch  anderen  Ortes  ist  das  Napoleonsspiel  gepflegt  worden, 
Im  Meißnischen   z.  B.  hört  man   mitunter  den   Ausdruck   „einen 
Napoleon  machen"  für  gleichbedeutend  mit  kostümiert  etwas  auf- 
führen, darstellen. 

Was  die  Ethnologie,  unter  Sitten  und  Gebräuchen  versteckt, 
an  derartigen  Darstellungen  bereits  gesammelt  hat,  das  wird,  syste- 
matisch geordnet  und  verglichen,  auch  der  Erforschung  der  drama- 
tischen Kunst  in  ihren  Urformen  zugute  kommen  und  seinen  Teil 
zur  wissenschaftlichen  Erkenntnis  beitragen. 

Noch  auf  etwas  möchte  ich,  beispielsweise,  aufmerksam  machen, 
die  Maske.  In  der  Maske  steckt  mancher  Hinwels  auf  primitive 
Dramatik.  Von  Ihr  gilt  dasselbe  wie  vom  Tanz.  Nicht  überall  da, 
wo  sie  erscheint,  steht  sie  im  Dienste  primitiver  Dramatik;  speziell 
aktuelle  oder  politisch-soziologische  Momente  können  ebenso  sich 
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hinter  der  Maske  verbergen/  wie  Darstellungen  von  Göttern  u.  s.  w.; 
die  völkerpsychologischen  Motive  der  Maske  sind  mannigfach  — 
in  Venedig  ist  die  Gesichtslarve  eine  Zeitlang  fast  zum  Kleidungs- 
stück geworden  — ,  aber  in  so  komplizierten  Gesamterscheinungen 
ruhen  auch  gewisse  Elemente  der  dramatischen  Darstellung,  sowohl 
völkerpsychologische  als  auch  historische.  Im  antiken  Drama  hat  sie 
sich  konstant  sogar  bis  in  die  höchsten  Leistungen  der  Kunst  hinein 
erhalten.  Und  doch  schenkt  man  ihr  so  wenig  Beachtung!  Sie  gilt 
gewöhnlich  nur  als  ein  nebenbei  zu  erwähnendes  Darstellungs- 
mittel  der  „Aufführung''.  Allein  aus  der  Maske  sind  manche  Auf- 
schlüsse noch  zu  gewinnen.  Der  methodische  Grundsatz  der  Eth- 
nologie, daß  die  Kulturvölker  analoge  Entwickelungsformen  durch- 
lebt haben,  wie  die  sogenannten  Naturvölker  sie  noch  zeigen,  und 
daß  daher  aus  letzteren  auf  die  Geschichte  der  ersteren  geschlossen 
werden  könnte,  hat  sich  für  heuristische  Zwecke  im  allgemeinen 
bewährt  Die  psychologischen  Motive  der  Maske,  der  Vermummung, 
der  Darstellung  fremder  Personen  wird  die  Völkerpsychologie  zu 
erweisen  haben,  die  Erscheinungen  innerhalb  der  Völker  zu  sammeln 
und  zu  erklären,  ist  Sache  der  Ethnologie.^ 

§2 

Eine  weitere  Gruppe  von  Hilfswissenschaften  tritt  uns  ent- 
gegen, wenn  wir  das  Desiderat  einer  theoretischen  Dramaturgie 
hinsichtlich  der  historischen  Forschung  ins  Auge  fassen.  Das 
dramatische  Kunstwerk  steht,  als  Erzeugnis  des  Geisteslebens,  mit 
seiner  Geschichte  mitten  in  dessen  gesamter  Entwickelung  und 
speziell  als  Kunst  in  der  Entwickelung  aller  Kunst  überhaupt,  so- 
wohl hinsichtlich  des  geistigen  Inhaltes,  wie  des  künstlerischen 
Körpers,  den  sich  dieser  Geist  baut,  der  künstlerischen  Form. 

Ich  will  hier  weniger  auf  die  -  allgemeinen  historischen  Be- 
dingungen hinweisen,  die  für  die  geschichtliche  Entwickelung  der 
Kunst  von  Wichtigkeit  und  auch  für  den  Werdeprozeß  unserer 
Kunst  so  oft  von  wesentlicher  Bedeutung  geworden  sind,  nicht 

*  So  z.  B.  die  Duk-Duk- „Tänzer"  der  Melanesier,  die  in  schreciihafter 
Maskierung  einen  Geheimbund  zu  politischen  Zwecken  repräsentieren,  cf.  F.Ratzel, 
Völkerkunde,  II  S.  281. 

'  Wie  das  wissenschaftliche  und  auch  das  allgemeine  Interesse  sich  den 
ethnologischen  Fragen  bereits  auf  unserem^Gebiete  zuwendet,  zeigt  ein  beachtens- 
werter Artikel  von  Prof.  Th.  Achelis:  „Das  Theater  bei  den  Kulturvölkern", 
in  Nr.  15  des  VI.  Jahrganges  von  „Bühne  und  Welt". 

19* 
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nur  soziale,  auch  politische  können  hier  in  Frage  kommen,  und 
wir  haben  oben  auf  S.  168  bereits  eines  hierher  gehörenden  Bei- 
spieles gedacht  Gerade  die  dramatische  Kunst,  die  mit  ihrem 
komplizierten  Apparate  der  Darstellung  viel  mehr  von  sozialen  Be- 
dingungen abhängig  ist,  als  beispielsweise  die  Musik  und  auch 
die  Malerei,  zeigt  die  Abhängigkeit  auch  von  rein  politischen  Be- 
dingungen deutlich  in  ihrer  Geschichte  auf.  Den  Schutz,  den 
Fürstenhöfe  ihr  haben  angedeihen  lassen,  die  Geschmacksrichtung 
der  gekrönten  Häupter,  die  ihr  Zuflucht,  Nahrung  und  Förderung 
gaben,  ist  von  größtem  Einflüsse  auf  ihre  Entwfckelung  gewesen. 
Die  europäischen  Hoftheater,  heute  noch  zum  Teil  die  besten  Pflege- 
stätten, haben  nicht  nur  die  äußeren  Bedingungen  gegeben,  sie 
sind  —  im  Guten  nicht  nur,  auch  im  Schlimmen  —  auch  von  Ein- 
fluß auf  die  innere  Entwickelung  gewesen.  An  den  Höfen  kunst- 
liebender Fürsten  fand  die  ehedem  vagierende  Kunst  den  Hort 
ruhiger  und  steter  Pflege;  nachdem  sie  die  eigene  Organisation  ver- 
loren, die  sie  —  sowohl  in  der  Antike,  wie  Im  Mittelalter  —  durch 
die  Anlehnung  an  den  religiösen  Kult  gehabt  hatte,  konnte  sie 
sich,  durch  die  Munifizenz  der  Fürsten  der  Sorge  ums  Brot  ent- 
hoben, und  durch  den  Geschmack  einer  auserlesenen  Gesellschaft 
erzogen  und  gefördert,  oft  zur  reichsten  Blüte  entfalten,  während 
wiederum  der  Absolutismus  der  Fürsten  des  achtzehnten  Jahr 
hunderts,  ihre  Prunksucht  und  die  teilweise  Abhängigkeit  der  hö- 
fischen Kultur  von  der  des  Auslandes  auch  seine  Nachteile  — 
speziell  in  Deutschland  —  hatte;  eine  dramatische  Kunstspezies, 
z.  B.  wie  die  Hof-  und  Prunkoper  des  achtzehnten  Jahrhunderts, 
ist  ohne  die  eigentümlichen  politisch  -  dynastischen  Verhältnisse 
jener  Zeit  nicht  zu  erklären. 

Allein,  bei  aller  Berücksichtigung,  die  die  allgemein-historischen 
Bedingungen  für  die  Entwickelung  der  Kunst  —  und  zwar  einer 
jeden  —  erfordern,  wollen  wir  auf  die  Hilfe  von  Seiten  der  allge- 
meinen Historie  hier  nicht  weiter  eingehen  und  diese  nicht  extra 
als  eine  Hilfswissenschaft  in  Anspruch  nehmen.  Sie  ist  so  wie  so 
die  Basis  und  die  Zentrale  aller  historischen  Disziplinen,  denn  zur 
„Geschichte"  gehören  die  speziellen  Zweige  der  Kultur-  und  Geistes- 
geschichte, als  Teile  eines  Ganzen,  überhaupt,  und  trotz  aller  Be- 
sonderheit eines  Gebietes  müssen  alle  miteinander  in  Konnex  bleiben. 

Jedoch  stehen  die  einzelnen  Disziplinen  der  Spezialhistorie  auf 
der   gemeinsamen   Basis  wiederum   in   näheren   Beziehungen  zu- 
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einander,  je  nach  der  Verwandtschaft  ihrer  Gebiete.  Und  wenn 
wir  hier  nach  Hilfswissenschaften  Umschau  halten,  so  werden  die 
speziellen  Disziplinen  der  Kunstwissenschaften,  die  „Kunstge- 
schichte**, Musikgeschichte  und  Geschichte  der  Dichtkunst  („Lite- 
raturgeschichte") vornehmlich  in  Betracht  kommen. 

Um  mit  der  Musikwissenschaft  zu  beginnen,  möchten  wir 
nur  kurz  darauf  hinweisen,  daß  zwar  beide  Kunstarten  an  sich 
nicht  so  viel  Gemeinsames  besitzen,  wie  z.  B.  die  Poesie  und  die 
dramatische  Kunst,  allein  trotzdem  gibt  es  doch  nicht  nur  Be- 
rührungspunkte, sondern  auch  manches  Stück  gemeinsamen  Bodens, 
wie  die  Geschichte  dieser  Künste  deutlich  zeigt  Die  Musik  hat  von 
jeher  ihre  Verwendung  innerhalb  der  dramatischen  Kunst  gehabt, 
sie  konnte  sogar  zu  einem  dominierenden  Faktor  werden,  indem  sie 
alimählich  innerhalb  der  dramatischen  Kunst  eine  bestimmte  Gat- 
tung erzeugte:  das  musikalische  Theaterstück  als  Singspiel,  Oper 
und  zuletzt  als  Musikdrama;  vom  italienischen  Salat  der  Spieloper 
bis  zu  den  ernsten,  großen  Kunstformen  Glücks,  Mozarts  und 
Wagners  hat  sich  ein  konsequenter  Entwickelungsgang  vollzogen, 
sind  Einflüsse  hinüber  und  herüber  gegangen,  und  hat  die  Musik, 
für  jene  Gattung  wenigstens,  der  dramatischen  Kunst  ihre  Einwirkung 
klar  und  deutlich  aufgeprägt.  Ist  somit  eine  Geschichte  des  neueren 
Theaters  ohne  eine  Berücksichtigung  der  Musikgeschichte  ganz  un- 
möglich, so  ist  wiederum  eine  Rückwirkung  ebenso  deutlich  zu 
erkennen:  die  Musik  ist  durch  ihre  Beziehungen  zur  dramatischen 
Kunst  auch  wiederum  von  dieser  wesentlich  beeinflußt  worden, 
dafür  liefert  gerade  die  Gegenwart  das  beste  Beispiel,  denn  unsere 
moderne  absolute  Musik  ist  ganz  und  gar  von  den  Formen  be- 
herrscht, die  sich  speziell  in  der  dramatischen  Musik  —  und  zwar 
durch  Wagner  —  herausgebildet  haben.  Daß  für  die  Kenntnis  der 
hellenischen  Dramatik  die  antike  Musikhistorie  unentbehrlich  ist, 
braucht  nicht  weiter  auseinandergesetzt  zu  werden. 

Der  Stil  der  konkreten  Bühnenkunst  steht  ferner  in  unmittel- 
barem Zusammenhange  mit  dem  der  bildenden  Künste.  Ich 
brauche  da  nur  auf  bekannte  Tatsachen  hinzuweisen:  auf  die  Ein- 
flüsse der  Landschaftsmalerei  und  deren  Stile  auf  die  Theatermalerei, 
von  dem  der  Kostümkunde  ^  auf  das  historische  Drama  und  seine 

*  Man  sehe  z.  B.  die  Figurincnbilder  griechischer  Helden  aus  der  Rokoko- 
zeit, in  denen  der  Einfluß  des  Stiles  gar  nicht  zu  verkennen  ist,  in  RiCCOBONi, 
Th^atrc  italien,  1731. 
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Requisiten.  Es  walten  zwischen  den  bildenden  Künsten  mancherlei 
intimere  Beziehungen  ob,  gewifi  werden  sich  noch  mehrere  enthüllen, 
sobald  die  Forschung  mehr  Augenmerk  darauf  verwenden  wird. 

Manche  uns  heute  in  ihrer  Komposition  seltsam  anmutenden 
Kollektivbilder  alter  deutscher  Meister,  die  in  Heiligenlegenden  die 
verschiedensten  zeitlich  und  räumlich  getrennten  Begebenheiten  zu 
einem  einzigen  Gemälde  vereinigten,  so  daß  eine  und  dieselbe 
Person  innerhalb  ein  und  desselben  Rahmens  in  den  verschie- 
densten Szenen  wiederholt  dargestellt  ist,^  stehen  zweifellos  in 
ästhetischem  Konnex  mit  der  mittelalterlichen  Mysterfenbähne,  wenn 
auch  die  ausgeführtere,  namentlich  perspektivische,  Dekoration  lediglich 
der  Malerei  zugewiesen  werden  mufi.  Die  Architekten,  insonderheit 
in  der  italienischen  Renaissance,  lieferten  perspektivische  Interieur 
Zeichnungen,  deren  Zusammenhang  mit  der  Bühnendekoration  deut- 
lich ersichtlich  ist  Und  wiederum  geben  die  Texte  alter  Dramen  der 
Kunsthtstorie  mancheriei  Kommentar,  so  daß  ein  gegenseitiger  Aus- 
tausch der  Forschung  auf  Grund  innerer  Beziehungen  der  Künste 
untereinander  immer  fruchtbarer  sich  wird  gestalten  können.' 

Ich  meine,  daß  eine  vergleichende  Kunstgeschichte  noch  melir 
und  wichtige  Details  aus  der  Parallele  zwischen  beiden  Künsten 
ziehen  kann,  daß  auch  intimere  Dinge  des  zeitlichen  Geschmackes, 
wie  Ausdruck  von  Geberden,  Posen,  Anordnungen  der  Staffage 
manches  Gemeinsame  erkennen  lassen  werden,  und  deren  Erklärung 
und  Begründung  entweder  der  einen  oder  andern  Seite  zufallen 
muß.  und  die  Stile  stehen  hüben  wie  drüben,  als  Ausdruck  einer 
gemeinsamen  Geistesrichtung,  in  inniger  Verwandtschaft,  und  eine 
allgemeine  Kunsthistorie  wird  das  Band  um  die  einzelnen  Künste 
nur  um  so  inniger  schlingen,  als  es  jetzt,  bei  der  nur  getrennten 
Behandlung,  der  Fall  ist. 

Was  die  Kunstgeschichte  anbelangt,  so  können  wir  hier  unter 
ihren  Begriff  die  zwei  Spezialdisziplinen,  die  Archäologie  und 
die  neuere  Kunstgeschichte,  zusammenfassen,  in  dem  Sinne 
einer  rein  historischen  Gebietsteilung,  indem  der  Archäologie  die 
Kunst  der  Antike,  der  neueren  Kunstgeschichte  die  vom  Mittelalter 
beginnende  als  Forschungsbereich  zugehört. 

^  Z.  B.:  fiANS  AVemlings  sieben  Freuden  der  Jungfrau  Maria  in  der  AVQnchener 
Pinakotheli. 

'  cf.  beispielsweise  Paul  Weber,  Geistliches  Scliauspiel  und  kirchliche  Kunst, 
erläutert  an  einer  Ikonographie  der  Kirche  und  Synagoge.    Straßburg  1894. 
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Ganz  abgesehen  von  den  Diensten,  die  gerade  die  Kunst- 
historie beider  Zeiten  für  die  praktische  Dramaturgie,  speziell  in 
der  Regieiiunst,  leistet,  kommt  sie  auch  für  die  theoretische  Drama- 
turgie, und  zwar  in  heuristischer  Beziehung,  in  Betracht. 

Und  hier  steht  in  erster  Linie  die  Archäologie.  Nicht  nur  der 
große  Einfluß,  den  die  griechische  Dramatik  auf  die  spätere  Kunst 
des  Abendlandes  ausgeübt  hat,  auch  deren  eigene,  so  viele  Völker 
weit  überragende  Entwickelung  wird  die  dramaturgische  Forschung, 
bei  Vermeidung  aller  Überschätzung,  immer  wieder  an  die  Antike 
fesseln.  Und  um  ihre  Dramatik  zu  erkennen,  dazu  bedarf  es  nicht 
allein  der  antiken  Literaturgeschichte,  sondern  einer  Kunstforschung, 
die  die  gesamte  Theatralik  der  Alten  ins  Auge  faßt  Es  muß  mit 
Dank  anerkannt  werden,  daß  die  Archäologie  diesem  Zweige  des 
antiken  Kunstlebens  nach  wie  vor  sympathische  Aufmerksamkeit 
schenkt,  und  in  Verbindung  mit  der  klassischen  Philologie  auch  in 
didaktischer  Hinsicht 

Die  Archäologie  ist  von  jeher,  seit  den  Tagen  der  Renaissance, 
von  der  Dramaturgie  um  Auskunft  angegangen  worden;  die  inneren 
Beziehungen  zu  ihr  haben  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  fest 
eingebürgert,  so  daß  es  überflüssig  wäre,  diese  in  besonderer  De- 
taillierung noch  auseinanderzusetzen. 

Aber  auch  die  neuere  Kunstgeschichte  wird,  wie  bereits 
erwähnt,  wenn  auch  nicht  in  diesem  Umfange,  um  Hilfsdienste 
zu  bitten  sein. 

Ich  möchte  bei  dieser  Gelegenheit  auf  die  für  die  Dramaturgie 
fast  gänzlich  in  Vergessenheit  geratene  Dramatik  des  Mittelalters 
aufmerksam  machen.  Wie  bereits  an  anderer  Stelle  ^  bemerkt 
worden  ist,  ist  das  mittelalterliche  Drama  ein  durchaus  autoch- 
thones  gewesen;  seine  Entwickelung  wurde  abgebrochen,  die 
rückimportierte  Antike  nahm  ihre  Stelle  ein.  Zugegeben,  daß  ihre 
Kunstform  gegenüber  den  Meisterleistungen  der  Klassik  noch  primitiv 
war,  zugegeben  auch,  daß  sie  nicht  ganz  und  gar  wirkungslos  in 
den  Orkus  der  Vergessenheit  hinabsank,  daß  —  wie  an  Shake- 
SPEARE  zu  erkennen  —  in  neuen  Adern  noch  das  alte,  gesunde^ 
eingeborene  Blut  pulsen  konnte  —  wie  die  Mischung  des  Ernsten 
mit  dem  Komischen,  die  Durchbrechung  der  Einheit  des  Ortes,  die 
unbeschränkte  Personenzahl,  der  Wegfall  des  Chores  beweisen  — 

"  S.  165. 
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beim  Aufsetzen  des  Propfreises  war  dem  Stamme  dennoch  die 
eigene  Krone  abgeschnitten  worden. 

Die  Dramaturgie  macht,  fast  ausnahmslos,  in  systematischer 
wie    in    historischer  Hinsicht  den   bekannten,  auch  sonstwo  be- 
liebten, „Sprung  von  der  Antike  zur  Neuzeit^,  und  die  gesamte 
mittelalterliche  dramatische  Kunst  ist  lediglich  „Literatur''  geworden, 
ein   Gegenstand   der  Literaturgeschichte.     Aber  was  da  jetzt  im 
Herbarium  der  Bibliotheken  liegt,  was  Gegenstand  einer  nur  ein- 
seitigen —  der  literarischen  —  Behandlung  ist,  war  ehedem  eine 
lebendige,  sinnfrohe,  sinnenwirkende  Darstellung,  zeigte  Formen  der 
Darstellung,  die  der  Antike  und  aller  nach   ihr   gebildeten   Ge- 
schmacksnorm strikte  widersprechen  —  sollten  diese  Formen  nicht 
mehr  Beachtung  verdienen? 

Die  Texte  der  alten  Mysterienspiele  erscheinen  uns  formlos, 
ermüdend,  mitunter  ewig  in   die  Länge  gezogen   und  langweilig. 
Das  geben  wir  offen  zu.  —  Aber  sind  sie  denn  zur  Lektion  ge- 
schrieben?   Besinne  man  sich  doch,  daß  ein  tagelanges  Spiel,  wie 
etwa  das  Luzerner,  auf  die  Leute  jener  Zeit  doch  mindestens  eben- 
soviel Eindruck  und  intensive  Wirkung  gemacht  haben  muß,  wie 
heutzutage  die  elendigliche  Mache  eines  Stückfabrikanten  auf  ein 
blasiertes  Publikum  von   Premierenhabitues.     Jene  ausgedehnten 
Spiele  haben  also  gewirkt  —  Ihre  Dichter  werden  von  den  Chro- 
nisten gelobt  —  zur  Darstellung  erboten  sich  die  Bürger  zahlreich 
und  gern,  gründeten  sich  Genossenschaften;  groß  war  der  Auf- 
wand, groß  die  Freude,   und  in  Massen  strömten  die  Zuschauer 
von  nah  und  fern  herbei.    Jene  weitschweifigen  Handlungen  von 
minutiösester  Kleinmalerei  in   einzelnen   nebensächlichen  Verrich- 
tungen, die  uns  heute  —  nach  unseren  „Gesetzen"  —  so  unbe- 
greiflich dünkt,  müssen  auf  die  Leute  doch  gewirkt  haben,  und  wir 
haben  uns  zu  bemühen,  jene  Kunst  ebenso  zu  verstehen,  wie 
etwa  die  alter  Malerschulen,  unbeschadet  dessen,  daß  unser  Ge- 
schmack sich  geändert  hat  und  eine  höhere  Stufe  der  Entwickelung 
repräsentiert.    Man  mokiert  sich  bei   der  Lektüre  über  die  Weit- 
schweifigkeit des  Detallkrams,  daß  z.  B.  Maria  Magdalena,  um  Jesum 
zu  salben,  extra  einen  Salbenhändler  aufsucht  und  nun  ein  Feilschen 
und  Handeln  beginnt.  Ja,  kann  denn  in  dieser  Abschweifung  nicht 
vielmehr  ein  Stückchen  köstlicher  Darstellung  liegen?    Kann  man 
die  Sache  nicht  auch  so  auffassen,  daß  um  den  gegebenen,  legen- 
dären Stoff,  wie  um  ein  Gerippe,   sich  die  lebendige  Darstellung 
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rankte,  froh  eine  Gelegenheit  zu  haben,  sich  selbständig  zu  zeigen« 
ein  Stückchen  Episode  aus  dem  Volksleben  darzustellen,  mit  der 
Nalvetät,  die  die  Kunst  jener  Zeit  überhaupt  auszeichnete,  die  so 
vielfach  weniger  auf  straffe  Form  der  Komposition  als  auf  inhalt- 
liche Popularität  abzielte,  die  die  religiösen  Stoffe,  voran  die  Heils- 
geschichte  selbst,  in  das  intime  Milieu  der  eigenen  Zeit  kleidete, 
wie  sie  die  Figuren  in  die  Trachten  der  Gegenwart  hüllte?  Man  lebe 
sich  nur  einmal  hinein  in  solch  eine  Aufführung,  man  suche  nicht 
mit  den  abstrakten  Augen  der  Lektüre,  sondern  mit  darstellender 
Phantasie  sich  in  die  Texte  einzufühlen,  und  man  wird  unter  dem 
Bibliothekenstaube  und  der  literarischen  Tünche  ein  frisches  Farben- 
bild entdecken,  so. seltsam  es  uns  auch  anmuten  mag.  Man  wird 
einen  viel  lebendigeren  Eindruck,  ja  auch  reiche  künstlerische 
Wirkung,  ahnen,  als  wenn  man  bloß  aus  Referaten  und  „Literatur- 
denkmälern^ ein  „Urteil  bildet*".  Ja,  mancherlei  Beziehungen  zu 
unserer  Zeit  können  da  auftauchen.  Auf  den  Zusammenhang 
ihrer  Technik  der  „Aufzüge",  der  Darstellung  auf  getrennten  Bühnen 
und  Wagen  haben  wir  bereits  hingewiesen;  die  historischen  Zwischen- 
glieder sehen  wir  in  den  Renaissancezeiten  in  den  festlichen  Auf- 
zügen allegorischen  und  symbolischen  Charakters,  an  deren  maschi- 
nellen Aufgaben  sogar  Leute  wie  LlONARDO  mitarbeiteten,  gewisse 
Rudimente  noch  in  der  späteren  theatralischen  Hofkunst,  der 
„großen  Oper". 

Zur  Wiederbelebung  der  Kenntnis  der  mittelalterlichen  Dar- 
stellung reicht  aber  die  Literaturgeschichte  nicht  aus,  hier  muß  die 
Geschichte  der  konkreten  Kunst,  der  bildenden  Künste,  ihre  Hilfe 
leisten. 

Und,  beiläufig,  noch  ein  Weiteres.  Über  die  gesamte  mittel- 
alterliche dramatische  Kunst  ist  nun  einmal  das  Verdikt  der  er- 
müdenden Langeweile  gefällt:  Wer  soll  sich  drei,  vier  Tage  und 
oft  noch  mehr  ununterbrochen  „Spiele"  ansehen?  Der  Gedanke 
scheint  uns  entsetzlich,  und  darum  fällen  wir  das  summarische 
Urteil.  Aber  sind  denn  unsere  2Va  Stunden  Theaterabend  die 
unbedingte  Norm  für  alle  dramatische  Kunst?  Viel  eher  könnte 
man  sagen,  daß  sie  ein  Prokrustesbett  für  die  Freiheit  der  Pro- 
duktion abgeben.  Selbst  den  größten  Dramatiker,  SHAKESPEARE, 
beschneiden  und  beschnitzeln  wir  ihretwegen  bis  zur  barbarischen 
Verstümmelung.  WAGNER  hat  mit  seinem  „Ring"  und  der  Rück- 
kehr zum  „Festspiel"  —  und  zwar  hätte  er  dieses  im  Mittelalter 


298     DRAMATURGIE  ALS  THEOTETISCHE  WISSENSCHAFT 

ebensogut  finden  können,  wie  in  der  Antike  —  den  Bann  ge- 
brochen und  ein  törichtes  „Gesetz*^  ^  ad  absurdum  geführt    Möge 


^  Aristoteles  soll  da  wiederum  ein  „unbedingt  wichtiges  Gesetz"  offen- 
bart haben.    Siehe  Poetili  1451a  und  1462  b.    „Jeder  schöne  Gegenstand 

darf  auch  nicht  jede  beliebige  und  wülliürliche  Größe  haben.  Denn  das  Schöne 
besteht  nicht  bloß  in  bestimmter  Ordnung,  sondern  auch  in  bestimmter  Größe 
und  Ausdehnung/'  —  „Die  Tragödie  ist  die  nachahmende  Darstellung  einer  voll- 
ständig in  sich  abgeschlossenen  und  ein  Ganzes  bildenden  Handlung,  und  zwar 
einer  solchen,  die  eine  gewisse  bestimmte  Ausdehnung  hat.'*  —  Charakteristisch 
ist,  wie  Aristoteles  den  Vorzug  der  Tragödie  vor  dem  Epos  beweist:  „Sie 
besitzt  ferner  den  Vorzug,  daß  sie  bei  geringerer  Lunge  den  Zweck  ihrer  Dar- 
stellung zu  erreichen  vermag.  Denn  das  Gedrängtere  macht  einen  angenehmeren 
Eindruck,  als  das  durch  eine  Masse  von  Zeit  verdünnte.'  Man  denke  sich  nur, 
daß  einer  den  ödipus  des  Sophokles  in  ebensoviel  Verse  bringen  wollte,  als 
die  Ilias!" 

Man  hat  nun  daraus  schließen  wollen,  daß  die  Kunstform  des  Dramas 
an  ein  ganz  bestimmtes  äußeres  Maß  gebunden  sei,  die  des  Epos  jedoch 
nicht.  Allein  ein  absolutes  oder  relatives  Maß  existiert  im  Ästhetischen  Qber- 
haupt  nicht,  es  kann  weder  von  irgendwelcher  Kleinheit  noch  Größe  eine  Grenz- 
bestimmung des  Ästhetischen  überhaupt  abhängen,  noch  auch  innerhalb  des 
Ästhetischen  eine  Kunstgattung  dadurch  bestimmt  werden.  Selbst  das  Winzige 
kann  ästhetisch  wirken,  und  auch  das  Kolossale,  die  Obergröße,  jedes  verschieden. 
Zeigt  man  in  Raritätenkabinetts  Kirschkerne,  auf  denen  in  feinster  Arbeit  eine 
Menge  biblischen  Textes  u.  s.  w.  eingraviert  ist,  so  ist  der  Zweck  und  die 
Wirkung  des  Gegenstaodes  zweifellos  ein  ästhetischer,  nicht  der  Fruchtkern  als 
solcher,  nicht  der  Inhalt  der  Schrift  erregt  unser  Interesse,  sondern  die  Geschick- 
lichkeit, Feinheit,  Sauberkeit  der  Arbeit  erregt  unsere  Bewunderung,  durch  Ein- 
fühlung in  die  menschliche  Leistung  ästhetische  Freude.  Und  die  Obergröße, 
bis  zur  vollen  Maßlosigkeit,  erweckt  den  sehr  intensiven  Eindruck  des  Erhabenen. 
An  und  für  sich  spricht  in  den  Künsten  auch  nichts  gegen  die  Relativität  des 
Maßes:  eine  einige  100  Meter  lange  Mauer  mit  einem  einzigen,  fortlaufenden 
Gemälde  zu  schmücken,  wie  ein  Theaterstück  vier  Tage  hintereinander  spielen 
zu  lassen  und  ein  20 bändiges  Epos  zu  schreiben.  Wenn  in  der  Praxis  gewisse 
Maße  eingehalten  werden,  so  sind  sie  zunächst  von  äußeren  Bedingungen  ab- 
hängig, nicht  von  inneren  ästhetischen.  Daß  ein  Epos  (Roman)  beliebig  lang 
sein  kann,  hingegen  ein  Theaterstück  eine  gewisse  Spanne  Zeit  innehält,  hangt 
zunächst  davon  ab,  daß  der  Leser  einer  epischen  Darstellung  nach  Belieben  die 
Lektüre  unterbrechen  und  wieder  aufnehmen  kann,  hingegen  bei  der  dramatisciien 
Kunst  der  Zuschauer  zeitlich  wie  Örtlich  abhängig  ist  vom  Kunstwerke.  Ferner 
gestatten  gewiße  soziale  Bedingungen,  wie  Feierabend  u.  s.  w.  aus  praktischen 
Rücksichten  dem  dramatischen  Kunstgenüsse  für  gewöhnlich  nur  eine  be- 
schränkte Zeit,  auch  erzeugt  der  Aufenthalt  in  eventuell  geheizten,  überfüllten 
Räumen,  namentlich  bei  Leuten,  die  tagsüber  der  Beruf  angestrengt  hat»  leicht 
eine  gewisse  „Abspannung",  d.  h.  Ermüdung,  die  der  ästhetischen  Rezeptions- 
fähigkeit Schranken  setzt.    Aber  diese  letzteren  sind  eben  nur  äußere  Momente, 
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die  freie  Bahn  begangen  werden!  Es  kann  eine  dramatische  Kunst 
geben  auch  für  andere  Leute,  als  die  sind,  die  abends  vom 
Bureau  auf  zwei  Stunden  ins  Theater  hetzen,  um  dann  ins  Restau- 
rant zu  eilen.  Und  ist  denn  nicht  auch  in  unseren  Zeiten  die 
Schaulust  so  rege,  daß  wir  Tage  hintereinander  unser  Interesse 

die  unter  umständen  wegfallen  können.  Wenn  aber  Aristoteles  die  „Ober- 
sichtlichkeit"  als  Grund  der  Maßgrenzen  des  Kunstwerkes  anführt,  so  hat  er 
damit  an  und  für  sich  Recht.  Es  ist  das  sogenannte  ,,Gesetz*'  der  „Einheit  in 
der  Mannigfaltigkeit**,  das  hier  in  Frage  kommt.  Diese  Einheit  muß  in  einer 
„Obersichthchkeit**  liegen,  deshalb  soll  ein  Gemälde  nicht  etwa  10000  Stadien 
lang  sein.  Lassen  wir  die  10  000  Stadien,  sie  sind  Obertreibung.  Bei  der 
„Obersichtlichkeit  der  Anschauung**  ist  aber  zweierlei  zu  unterscheiden:  eine 
optische  und  eine  intellektuelle.  Optisch  kann  man  kein  kilometerlanges 
Gemälde  in  seiner  „Einheit**  übersehen,  intellektuell  wird  es  möglich.  Ob 
das  für  die  Malerei  empfehlenswert  sei,  ist  eine  andere  Frage.  Aber  der  große 
„Triumph**  von  135  Blattern,  den  Kaiser  Max  dem  Albrecht  DOrer  in  Auf- 
trag gab,  wird  die  optische  Obersichtlichkeit  nicht  gewähren,  wohl  aber  die 
intellektuelle.  Nun  aber  paßt  das  allgemeine  tertium  comparationis  der  über- 
sichtlichen Anschaulichkeit  gar  nicht  auf  die  dramatische  Kunst  und  das 
Epos,  denn  in  den  letztgenannten  Künsten  kommt  es,  da  sie  in  zeitlicher 
Sukzession  perzipiert  werden,  nur  auf  die  intellektuelle  Einheit  an,  nicht  wie  bei 
den  bildenden  Künsten  auch'  auf  eine  optische,  weil  letztere  so  wie  so  nicht 
möglich  ist.  Die  intellektuelle  Obersicht  ist  jedoch  beim  Drama  wie  beim  Epos 
völlig  gleich.  Man  kann  auch  bei  einem  Epos  die  Obersichtlichkeit  verlieren 
und  wir  verlangen  für  dasselbe  die  ästhetische  Einheit,  in  der  Mannigfaltigkeit, 
eine  einheitliche  Idee  und  eine  damit  in  Zusammenhang  stehende  übersichtliche 
formale  Gliederung  des  Stoffes  genau  wie  beim  Drama.  Und  übrigens  sind  in 
neuerer  Zeit  die  ewig  langen  Romane  und  Epen,  aber  nur  aus  äußerlichen 
Gründen,  nicht  mehr  beliebt:  man  hat  nicht  die  Zeit  und  die  Gedufd  mehr,  sie 
zu  lesen. 

Ein  Unterschied  der  Gattungen  läßt  sich  aus  Maßverhältnissen  nicht  her- 
leiten, und  die  intellektuelle  „Obersichtlichkeit**,  die  beiden  Gattungen  gemeinsam 
sein  muß,  ist  an  kein  absolutes  Maß  gebunden.  Vielmehr  kann  man  sagen: 
„Je  ausgedehnter  die  Fabel,  so  lange  sie  dabei  nur  (intellektuell)  übersichtlich 
bleibt,  desto  schöner  ist  sie  nach  Seiten  der  Ausdehnung.**  Das  aber  sagt 
Aristoteles,  1451a,  selbst.  —  Und  wie  der  „Ring  des  Nibelungen**  beweist, 
haben  wir  in  ihm  eine  viertägige  Tragödie,  die  größte  —  dem  Volumen  nach  — - 
und  eine  der  größten  dem  Inhalt  nach,  die  je  geschrieben  sind,  sobald  man  sich  die 
Mühe  gibt,  sie  nicht  bloß  als  Musik  mit  dem  Ohre,  sondern  mit  dem  Geiste  zu 
verstehen.  Dann  wird  man  finden,  daß  sie,  trotz  ihrer  mittelalterlichen  Länge  sehr 
»»übersichtlich**  ist!  Eine  gewaltige  Kunst  bedarf  auch  einer  entsprechenden  Form. 
Wagners  Genius  hat  hier  das  aus  dem  Aristoteles  gefolgerte  Gesetz  der 
„Kürze**  ad  absurdum  geführt,  denn  es  reichte  für  seine  Zwecke  nicht  aus  — 
was  man  am  besten  erkennen  kann,  wenn  man  die  ursprüngliche,  für  einen  Bühnen- 
abend  berechnete  Konzeption  der  Ring-Dichtung  „Siegfrieds  Tod**  vergleicht. 
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nicht  auf  eine  bestimmte  Darstellung  zu  verwenden  vermöchten? 
Die  verschiedenartigen  „Industrie-"  u.  s.  w.  Ausstellungen,  die  heut- 
zutage Mode  sind,  wirken  auf  die  Mehrzahl  der  Besucher  doch 
nur  als  „Schaustellungen"  und  man  könnte  ihnen  mit  demselben 
Recht  den  Vorwurf  der  Eintönigkeit  machen  und  fragen,  wie  es 
Leute  geben  kann,  die  vier,  acht  Tage  ihres  Lebens  von  früh  bis 
abends  dort  zubringen  können. 

Die  Technik,  mit  der  die  mittelalterliche  Dramatik  arbeitete, 
war  darauf  zugeschnitten,  die  Leute  tagelang  zu  unterhalten,  sie 
wußte  sehr  wohl  in  bunter  Mannigfaltigkeit  Abwechselung  zu  bieten, 
in  der  Abwechselung  durch  heitere  und  ernste  Partien  ihr  Publikum  zu 
fesseln.  Und  wenn  auch  der  Reiz,  den  solche  Darstellungen  auf  die 
Massen  ausübten,  nicht  allein  auf  speziell  ästhetische  Wirkungen 
ausging,  wenn  Reiselust,  das  Verlangen  nach  Abwechselung,  auch 
religiöse  Motive  —  Motive,  die  bei  Fremdenzustrom  zu  Volksfesten 
zu  aller  Zeit  sehr  wirksam  sind  —  mitgespielt  haben,  so  ist  das 
nur  von  untergeordneter  Bedeutung.  Können  wir  Modernen  nicht 
auch  eine  Kunst  haben,  die,  wie  schon  Bayreuth,  uns  mit  einem 
intensiveren  Interesse  fesselt,  als  es  der  flüchtige,  kurze  „Theater- 
abend" zu  bieten  vermag?  Könnte  unsere  moderne,  reifere  und 
entwickeltere  dramatische  Technik  nicht  eine  vollere,  reichere  Ent- 
faltung zeigen,  wenn  ihr  die  äußeren  Bedingungen  dazu  gegeben 
sind?  Man  mag  über  die  primitive  und  naive  mittelalterliche 
Dramatik  noch  so  ironisch  lächeln  —  in  diesem  Punkte  können 
wir  von  ihr  wohl  lernen.  —  Jedenfalls  möge  man  sie  auch  In 
dramaturgischer  Hinsicht  studieren! 

§3 

Eine  besondere  Besprechung  erfordert  als  Hilfswissenschaft 
die  Literaturgeschichte,  und  zwar  in  mannigfacher  Hinsicht 
Unter  ihrem  Titel  haben  sich  nicht  allein  die  speziellen  historischen 
Aufgaben  zusammengefunden,  die,  dem  buchstäblichen  Wortlaute 
des  Titels  entsprechend,  ihr  eigentliches  Gebiet  ausmachen  sollen: 
die  der  Geschichte  einer  bestimmten  Kunst,  eben  der  der  Poesie 
Von  zweierlei  Selten  sind  ihr  noch  spezielle  Arbeitsgebiete  zu- 
geflossen: philologische  und  ästhetische.  Die  Beziehungen  zur 
Philologie  liegen  nahe,  da,  wo  die  Literaturgeschichte  ihr  Material 
in  einer  toten  Sprache  findet,  deren  gründliche  Kenntnis  und 
wissenschaftliche  Beherrschung  die  ohne  weiteres  selbstverständ- 
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liehe  Voraussetzung  des  Studiums  der  in  jener  Sprache  zur  Dar* 
Stellung  gekommenen  Kunstdenkmäler  bilden  muß.  Diese  rein 
praktischen  Beziehungen  haben  daher  die  Arbelt  der  Literatur- 
geschichte eng  verknüpfen  müssen  mit  der  Behandlung  der  histo- 
rischen Sprachen;  aber  auch  für  jede  lebende  Sprache  gilt  hinsicht- 
lich ihrer  Literaturgeschichte,  da  diese  die  Dokumente  einer  langen 
Spanne  historischer  Zeit,  in  denen  auch  die  noch  lebendige  Sprache 
sich  umformt,  zu  behandeln  hat,  dasselbe.  So  ist  die  Literatur- 
geschichte der  Völker  der  Antike  zweckmäßig  von  den  Kennern 
der  antiken  Sprache  und  des  antiken  Lebens  behandelt  worden, 
von  den  Altphilologen,  die  deutsche  von  den  Germanisten  u.  s.  w. 

Aber  zu  diesen  rein  inhaltlichen  Beziehungen  tritt  noch  eine 
andere  hinzu:  die  der  Methode.  Die  sogenannte  philologische  Me- 
thode ist  die  „exakte"  gemeinsame  Methode  aller  der  historischen 
Disziplinen  geworden,  denen  sprachliche  Dokumente  zum  Gegen- 
stande historischer  Spezialuntersuchung  werden;  die  Altphilologie 
hat,  vornehmlich  im  Laufe  des  vorigen  Jahrhunderts,  diese  Methode 
ausgebildet  und  sie  überall  da,  wo  die  Forschung  auf  Texten  be- 
ruht, wo  sie  selbst  als  tiilfswissenschaft  einzutreten  hat,  mitge- 
bracht und  ihr  zur  Anerkennung  verhelfen.  Somit  ist  sie  zur 
„historisch-philologischen"  Methode  in  einer  weiteren  Fassung  des 
Begriffes  geworden.  In  der  Literaturgeschichte  ganz  speziell;  und 
hier  hat  sie  ihre  ausgezeichneten  Resultate  gebracht  In  der  sorg- 
fältigen Bearbeitung  der  Texte  der  Literaturdenkmäler  und  In  der 
Detailarbeit  der  rein  historischen  Untersuchung  des  Materlales. 

Außerdem  hat  die  Beschäftigung  mit  den  Kunstdenkmälern 
der  Dichtung  die  Literaturgeschichte  auch  zu  ästhetischen  Pro- 
blemen führen  müssen.  Die  Kunstformen  Ihres  Materlales,  der 
Poesie,  gehören  in  Ihr  eigenstes  Fach,  als  Historie  eines  speziellen 
Gebietes  der  Kunst,  hinein,  die  rein  sprachlichen  Formen  der  Me- 
trik u.  s.  w.  stehen  mit  den  darauf  bezüglichen  Untersuchungen  am 
Kreuzungspunkte  zwischen  Llterarhlstorie,  Ästhetik  und  Philologie. 
Aber  eben  gerade  bei  dieser  Wegkreuzung  darf  die  Orientierung 
nicht  verioren  gehen,  müssen  die  tlilfswissenschaften  als  solche 
klar  und  bestimmt  erkannt  werden. 

Die  Literaturgeschichte  Ist  selbständige  Wissenschaft,  und 
Philologie  und  Ästhetik  stehen  mit  Ihr  nur  im  Verhältnisse  der 
Hilfswissenschaft.  Die  Philologie  ist,  wie  wir  betont  haben,  selb- 
ständige Wissenschaft  als  Sprachwissenschaft,  in  der  allgemeinen 
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Historie  wie  in  den  speziellen  liistorisclien  Disziplinen  ist  sie  und 
kann  sie  nur  Hilfswissenschaft  sein,  wie  für  die  „Kunsf -Geschichte, 
die  allgemeine  Historie  und  die  Archivwissenschaft  Denn  die 
Aufgabe  der  Literaturgeschichte  ist  und  bleibt  —  es  wird  das  wohl 
niemand  bestreiten  —  die  Geschichte  der  Dichtkunst,  und  nicht 
die  Geschichte  einer  Sprache,  noch  gar  deren  rein  sprachwissen- 
schaftliche Untersuchung  als  etwa  Grammatili. 

Das  muß  besonders  beachtet  werden,  um  das  Verhältnis  der 
Literaturgeschichte  zu  unserer  Disziplin  klar  zu  stellen.  Die  Lite- 
raturgeschichte hat  sich,  wie  wir  oben  bemerkten,  mit  der  Philo- 
sophie —  letztere  in  der  Separatabteilung  der  allgemeinen  und 
speziellen  Ästhetik,  der  „Kunstphilosophie'',  und  auch  der  Meta- 
physik (sofern  letztere  sich  über  das  „Schöne"  explikativ  und  nor- 
mativ den  Kopf  zerbrechen  wollte)  —  bisher  mehr  oder  weniger 
geschwisterlich  die  Dramaturgie  aufgeteilt  Als  Gattung  der  Dicht- 
kunst nahm  sie  das  Drama  nach  altem  Rechte  als  Domäne  für 
sich  in  Beschlag. 

Wenn  wir  der  Dramatik  Recht  und  Bedeutung  einer  selbst- 
ständigen Kunst  sichern,  die  Dramaturgie  zur  selbständigen  Disziplin 
erheben  wollen,  so  wird  damit  die  Isolierung  wie  von  der  Philo- 
sophie und  der  Ästhetik,  also  auch  von  der  Literaturgeschichte  ge- 
folgert werden  müssen,^  allein  durchaus  nicht  in  dem  Sinne,  dafi 
sie  nichts  mehr  miteinander  gemeinsam  hätten.  Vielmehr  ist 
—  namentlich  was  die  Literaturgeschichte  betrifft  —  das  gegen- 
seitige Verhältnis  um  so  fester  geworden,  weil  klarer.    Die  Llte- 


^  Woraus  man  aber  nicht  den  törichten  Schluß  zu  ziehen  braucht,  daß 
1.  alle  bisherige  dramaturgische  Arbeit  der  Literarhistoriker  verfehlt  sei,  noch 
2.,  daß  es  in  Zukunft  jedem  sozusagen  bei  Strafe  verboten  sein  solle,  sich  mit 
dramatischen  Dingen  zu  befassen. 

Solcher  Disput  wäre  eigentlich  überflüssig.  Männer  der  Wissenschaft 
sollen  sich  nicht  wie  die  Kellner  um  die  Tische  streiten,  wo  sie  zu  bedienen 
haben.  Aber  mitunter  ist  es  auch  gut,  Selbstverständliches  zu  Protokoll  zu 
geben.  Hat  die  Philosophie  die  Psychologie,  die  Geographie  die  Ethnologie  mit 
verwaltet,  so  werden  sie,  wenn  die  Arbeitsteilung  notwendig,  ein  nobile  officium 
darin  sehen  müssen,  den  Lehrling  schließlich  als  gleichberechtigten  Gesellen 
oder  Gehilfen  anzuerkennen.     Für  die  Ausbildung  müssen  diese  Dank  sagen! 

Aber:  Wenn  bisher  die  Literaturgeschichte  die  dramaturgischen  Probleme 
verwaltet  hat,  so  folgt  daraus  noch  nicht,  daß  alle  Dramaturgie  Literatur- 
wissenschaft sei  und  bleiben  müsse,  sondern  nur,  daß  die  Literaturhistoriker 
Dramaturgie  getrieben  haben,  und,  wie  extra  gesagt  werden  soll,  sich  damit 
Dank  und  Verdienst  erworben  haben. 
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raturgeschichte  bleibt  für  die  Dramaturgie  eine  der  wichtigsten 
Hilfswissenschaften,  für  ihre  genetische,  also  die  historische  Unter- 
suchung mit  die  wichtigste. 

Nicht  die  Geschichte  der  dramatischen  Kunst  in  toto  wird  oder 
kann  die  Literaturgeschichte  eruieren,  wohl  aber  die  sehr  wichtige 
Geschichte  des  dramatischen  Manuskriptes.  Die  konkrete  drama- 
tische Darstellung  ist,  mit  ihrer  konkreten  Erscheinung,  vergäng- 
lich, und  was  vom  Drama  in  der  Geschichte  übrig  bleibt,  ist  oft 
allein  nur  das  Manuskript  Aus  ihm  muß  der  Historiker  die  Ge- 
schichte der  Kunst  rekonstruieren,  so  gut  es  geht,  wie  der  Histo- 
riker der  bildenden  Kunst  aus  den  Rissen  der  Architektur  ver* 
schwundene  Bauwerke,  oder  aus  Zeichnungen  und  Stichen  ver- 
loren gegangene  Gemälde.  Allein  der  letztgenannte  Historiker  hat 
neben  den  Dokumenten  noch  die  überwiegende  Fülle  unzerstörter, 
noch  lebendiger  Kunstwerke  zum  Studium  und  Vergleiche,  dem 
Historiker  des  Dramas  bleibt  nur  das  Manuskript  und  der  Bericht 
Und  studiert  man  den  Riß,  die  Zeichnung  einer  Architektur,  so 
ist  die  konkrete  Anschauung  des  Werkes  andeutend  gegeben  — 
die  konkrete  Darstellung  des  Bühnenstückes  jedoch  mit  dem  Manu- 
skripte nicht  Über  die  konkrete  Kunst,  die  Darstellung,  muß 
sich  der  Historiker  aus  Berichten  informieren,  falls  nicht  die  Werke 
bildender  Kunst  hie  und  da  Material  liefern,  aus  Berichten,  die  er 
zerstreut  findet  in  den  verschiedensten  Dokumenten  der  Historie, 
der  allgemeinen,  der  Kulturgeschichte,  der  Technik,  den  Bio- 
graphien u.  s.  w.,  wie  die  Archäologie  z.  B.  aus  des  Pausanias 
und  Herodots  Berichten  Kenntnis  von  vergangenen  Bauwerken 
schöpft 

Aus  dem  Manuskript  des  Dramatikers  läßt  sich  jedoch  Ideeninhalt 
und  Strukturform  des  Werkes  in  gewissen  Grenzen  hinreichend 
erkennen  und  somit  eine,  wenn  auch  abstrakte,  so  doch  immerhin 
fundamentale  Basis  für  die  Geschichte  des  Dramas  gewinnen  und, 
wenn  die  künstlerische  Phantasie  nachhilft,  ein  bedingter  Schluß 
auf  die  ästhetische  Wirkung  ziehen.  Und  zweitens  ist  das  Manu- 
skript die  treue  Bewahrerin  der  speziellen  Kunstform  der  Sprache, 
die  mit  ihrer  ästhetischen  Wirkung  einen  —  wenn  auch  zeitweise 
überschätzten  —  Anteil  an  der  ästhetischen  Gesamtwirkung  des 
Dramas  besitzt  Das  Manuskript,  als  sprachliches  Dokument  über- 
haupt, steht  also  innerhalb  der  Historie  gerade  der  Literaturge- 
schichte am   nächsten   zur  Bearbeitung;  seine   Einreihung  in   die 
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Geistesgeschichte  der  gesamten  Kunst  wird  von  der  Literatur* 
geschichte  daher  auch  am  zweckmäßigsten  behandelt  werden,  ganz 
abgesehen  davon,  daß  das  gemeinsame  Element  der  Sprache  —  in 
Dichtung  wie  im  dramatischen  Manuskripte  —  der  historischen 
Detailuntersuchung  und  ihrer  speziell  philologischen  Methode  einen 
in  gewisser  Hinsicht  sicheren  Anhaltspunkt  für  die  rein  historische 
Forschung  bietet  Somit  wird  die  Literaturgeschichte,  die  wieder- 
um ihrerseits  sich  der  Hilfswissenschaft  der  historischen  Sprach- 
forschung bedient,  in  bezug  auf  die  Erforschung  rein  historischer 
Data,  auf  Textkritik  u.  s.  w.  eine  der  wichtigsten  historischen  Hilfs- 
disziplinen der  Dramaturgie  sein  und  bleiben. 

Auch  die  Philosophie,  wenn  man  ihren  Begriff  nicht  allzu 
eng  faßt,  wird  nicht  ganz  auszuscheiden  haben.  In  jeder  Kunst 
dokumentiert  sich  ein  Stück  Weltanschauung,  in  den  bildenden 
Künsten  nicht  minder  wie  in  den  „redenden"  Aber  während  dort 
die  Weltanschauung  nur  in  concretis  niedergelegt  ist,  in  sinnlichen 
Anschauungen,  die  dieselbe  nur  in  ästhetischen  Assoziationen  be- 
herbergen und  deshalb  wiederum  nur  unter  der  Bedingung  einer 
gewissen  Relativität  lösbar  machen,  können  die  Künste,  denen  das 
Wort  als  Ausdruckmittel  der  Ideen  gegeben  ist  —  an  erster  Stelle 
die  Dichtung,  an  zweiter  die  Dramatik  —  die  Ideen  direkt  formu- 
lieren. Fassen  wir  nun  die  Philosophie  etwas  weiter  auf,  als  sie 
gewöhnlich  fachmäßig  aufgefaßt  wird,  sehen  wir  in  ihr  die  syste- 
matische und  historische  Wissenschaft  der  Weltanschauung  über 
haupt,  so  werden  engere  Berührungspunkte  auch  zur  Kunst  ge- 
geben sein,  und  damit  auch  zur  dramatischen.  Gewisse  Data  der 
Weltanschauung  —  beispielsweise  das  Tragische  —  enthalten 
Probleme  der  Weltanschauung,  für  die  auch  schon  die  allgemeine 
Ästhetik  die  Philosophie  zur  Hilfswissenschaft  erbitten  muß.  Und, 
wie  ich  noch  bemerken  möchte,  ist  auch  die  Kunst,  namentlich  In 
historischer  Hinsicht,  sehr  wohl  geeignet  und  berechtigt,  der  Philo- 
sophie, als  Wissenschaft  von  der  Weltanschauung,  Material  zu 
geben.  Man  wird,  um  ein  Bild  der  griechischen  Weltanschauung 
zu  gewinnen,  gut  tun,  auch  die  Tragiker  und  die  Komiker  mit  in 
Betracht  zu  ziehen,  denn  wie  die  Hellenen  das  Lebensproblem  ver- 
standen, das  hört  allein  man  nicht  in  dem  Garten  des  Akademos 
noch  der  Stoa  poikile,  dazu  haben  AiSCHYLOS,  SOPHOKLES,  EüRiPiDES 
und .  Aristophanes  —  ja  gerade  der  auch!  —  ein  Wörtchen  mit 
zu  sagen. 
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Ich  kann  mir  nicht  versagen,  zum  Schlüsse  in  puncto  der 
Literaturgeschichte  ein  Paralipomenon  noch  anzufügen.  Daß  ich 
damit  bei  gewissen  Leuten  in  ein  Wespennest  greife,  weiß  ich  sehr 
wohl,  und  dem  Vorwurfe  der  „gänzlichen  ünwissenschaftlichkeit" 
sehe  ich  in  meinem  unbescheidenen  Bönhasentume  ebenfalls  entgegen. 

Die  Literaturgeschichte  ist  nach  unserer,  mehrfach  erwähnten, 
Auffassung  eine  Geschichte  der  Kunst,  denn  die  Dichter  produzieren 
aus  künstlerischen  Absichten  und  die  wissenschaftliche  Aufgabe 
kann  nur  die  sein,  die  Geschichte  des  poetischen  Kunstwerkes  als 
solches  zu  erforschen  und  aufzuzeigen,  als  Teilarbeit  in  den  Lite- 
raturströmungen einzelner  Völker  und  einzelner  Zeiten,  als  Gesamt- 
arbeit in  der  Geschichte  der  Weltliteratur  und  als  allgemeine  ver- 
gleichende Literaturgeschichte.  Allein  nicht  durchweg  wird  die 
Literaturgeschichte  im  Sinne  einer  Kunstgeschichte  betrieben.  In 
der  modernen  Literaturgeschichte  überwiegt,  namentlich  im  akade- 
mischen Betriebe,  die  Philologie,  und  zwar  oft  dermaßen,  daß  die 
Hilfswissenschaft  recht  eigentlich  dominiert  und  den  Platz  ein- 
nimmt, der  der  Wissenschaft  selbst  gebührt.  Unter  den  mannig- 
fachen Ursachen,  die  zu  diesem  Zustand  geführt  haben,  spielen 
äußere  akademische  „Fach"  -  Verhältnisse  eine  wesentliche  Rolle, 
wir  werden  später  darauf  gern  Rücksicht  nehmen.  Hier  kommt 
es  nur  darauf  an,  auf  diesen  Zustand  hinzuweisen  und  offen  aus- 
zusprechen, daß  wir  ihn  beklagen,  wie  er  denn  auch  von  gar  vielen 
beklagt  wird. 

Das  Interesse  an  der  Literatur  ist  heutzutage  rege  wie  je  —  und 
wenn  sich  die  Jugend  hoffnungsvoll  der  Hochschule  naht,  hat  sie  das 
ehrliche  Bestreben,  durch  die  Fachwissenschaft  in  das  Verständnis 
der  Dichtkunst  eingeführt  zu  werden.  Aber  wie  oft  werden  den 
hungrigen  Seelen  statt  des  erhofften  Brotes  Steine  und  Schutt 
gereicht!  Man  muß  das  am  eigenen  Leibe  erfahren .  haben ,  was 
das  heißen  will. 

Wenn  die  offiziell  traktierte  Literarhistorle  das  literarische  Pro- 
dukt so  oft  nur  vom  Standpunkte  der  Philologie  aus  bearbeitet, 
wenn  die  literarhistorischen  Vorlesungen  vornehmlich  vom  Stand- 
punkte der  Grammatik  und  Textkritik  au6  betrieben  werden,  so  ist 
das  ein  Mißstand.  Ein  Studium  der  Literaturgeschichte  ist  heut- 
zutage nur  möglich,  wenn  der  Studierende,  falls  er  ein  Examen 
machen  will,  was  doch  vorauszusetzen  ist,  eine  der  neueren  Sprachen 
als  sein  Studienfach  wählt.  Er  muß  ganz  speziell  Philologe  werden. 

DI50KR,  Dramaturgie.  20 
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das  ist  die  conditio  sine  qua  non  des  Studiums  der  Geschichte 
der  Dichtkunst.  Ja  selbst  für  ein  sogenanntes  „Nebenfach"  wird 
er  nur  dann  zum  Examen  zugelassen,  wenn  er  in  dem  langsamen 
Schritte  der  philologischen  Dressur,  mit  grammatikalischer  Aus- 
rüstung und  so  weiter  vor  dem  prüfenden  Auge  des  Obersten 
vorbeiparadieren  kann.  Kenntnisse  in  der  Strategie  und  der  eigent- 
lichen Geschichte  der  Kriegskunst  sind  Nebensache,  Hauptsache 
ist,  daß  der  Mantel  gerollt  und  Flick-  und  Putzwerk  richtig  ge- 
handhabt wird.^  Die  Literaturgeschichte  als  solche  ist  aus  dem 
Prüfungsplan  einiger  Universitäten  überhaupt  geschwunden,  es  heißt 
statt  dessen  „Französisch",  „Deutsch",  „Englisch"  —  in  diesen 
Fächern  lasse  man  sich  prüfen. 

Nun  aber  erfordert  erstens  einmal  die  Beschäftigung  mit  den 
sprachlichen  Einzelheiten  eine  ganz  gehörige  Menge  Zeit,  um  nicht 
zu  sagen  den  ganzen  Mann  für  sich,  falls  auch  nur  ein  annähernd 
hinreichendes  Wissen  auf  einem  solchen  Gebiete  erreicht  werden 
soll;  der  Studierende  hat  daher  die  ihm  verfügbare  Zeit  zum  weit- 
aus größten  Teil  auf  die  rein  philologischen  Dinge  zu  verwenden, 
auf  die  Vorarbeiten  der  Hilfswissenschaft  Zum  anderen  aber: 
Sprachliche  Begabung  und  literarische  Neigung  sind  nicht  immer 
beisammen,  ja  speziell  philologisch-wissenschaftliches  und  dichte- 
risch-wissenschaftliches Interesse  und  Begabung  wohnen  sehr  oft 
getrennt  in  verschiedenen  Köpfen.  Was  ist  die  Folge?  Der,  'der 
an  die  Literaturgeschichte  herantritt,  um  hier  den  Wunderwald  der 
Poesie  an  der  Hand  eines  erfahrenen  Wegweisers  zu  durchwandern. 


*  Ich  kann  aus  eigener  Erfahrung  folgendes  berichten:  Als  an  einer  großen, 
sehr  großen  Universität  Deutschlands  —  es  ist  schon  lange  her!  —  ein  Exa- 
minand, nachdem  er  mehrere  Jahre  literargeschichtliche  Vorlesungen  und 
Obungen  gehört,  als  Nebenfach  zur  Kunstgeschichte  die  Literaturgeschichte  als 
Prüfungsgegenstand  erbat,  wurde  ihm  vom  Ordinarius  dieses  Faches  rundweg 
geantwortet:  „Literaturgeschichte  prüfe  ich  nicht!  Ich  prüfe  nur  Germanistik. 
Und  ich  lege  Ihnen  im  Examen  mittelhochdeutschen  und  althochdeutschen  Text 
vor,  den  Sie  mir  grammatikalisch  zu  erklären  haben.  Auch  im  Gotischen 
müssen  Sie  wenigstens  einige  Kenntnisse  haben.**  Und  dabei  blieb  es.  Der 
Ulfilas,  der  einst  In  heißer  Sommerszeit  manche  Stunde  traktiert  worden  war, 
flog  in  die  Ecke,  die  andern  „Texte"  flogen  ihm  nach,  selbst  der  liebe 
Walther  von  der  Vogelweide  und  der  Gottfried  von  Straßburg.  Denn  auch  ein 
Examinandus  kann  seinen  Dickkopf  haben.  Statt  der  Literaturgeschichte  ward 
ein  anderes  Nebenfach  gewählt,  in  acht  Wochen  eingepaukt  und  —  das  ist  der 
tlumor  bei  der  Sache  —  mit  „gut"  bestanden. 
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das  Leben  und  Weben  zu  verstehen,  das  in  dieser  so  unendlich 
reichen  und  mannigfachen  Flora  waltet,  tritt  erstaunt  zuriick,  wenn 
er  sieht,  daß  man  ihm  zumutet,  anstatt  der  erhofften  Botanik,  or- 
ganische Chemie  und  DQngemittellehre  zu  treiben.  Oder  soll  er 
sich  nicht  wundem,  wenn  er  ein  fünfstündiges  Kolleg  über  GOETfiEs 
Faust  hört,  und  am  Schlüsse  des  Semesters  der  Herr  Professor 
endlich,  so  paroccasion,  noch  ein  bißchen  auf  Goethes  Dichtung 
zu  sprechen  kommt,  nachdem  er  vorher  die  ganze  Faustsage  in 
allem  möglichen  historisch  -  philologischen  Detailkram,  bis  zum 
letzten  Flugblättchen  herab,  samt  Aufzählung  von  Nach-  und  Neu- 
drucken, samt  Textkritik  und  samt  den  vielen  Kontroversen,  die 
jener  mit  seinen  verehrten  Kollegen  vom  Fach  kampfeslustig  durch- 
gepaukt, vorgesetzt  bekommen  hat?  „Wissenschaftliche  Gründlich- 
keit" wird  man  sagen.  Aber  das  noch  unverdorbene  Gemüt  des 
Schülers  wird  sich  fragen:  Warum  kann  nicht  ebenfalls  mit  wissen- 
schaftlicher Gründlichkeit  GOETHEs  Faust  seinem  dichterischen  In- 
halte nach  erklärt  werden,  seine  Entstehung  aus  dem  inneren  und 
äußeren  Leben  des  Dichters,  aus  den  geistigen  Postulaten  der  Zeit 
heraus  —  die  Erklärung  und  Deutung  der  einzelnen  Kommentatoren, 
und  der  Vergleich  mit  den  Weltgedichten  anderer  Zeiten,  anderer 
Nationen?  —  Ja,  warum  denn  nicht?  Warum  muß  er  denn,  wenn 
er  nicht  Philologe,  sondern  Literarhistoriker  werden  will,  statt  in 
die  Details  der  Geschichte  der  Kunst  eingeführt  zu  werden,  z.  B.  Go- 
tisch als  Laut-  und  Flexionsiehre  durchstudieren  und  auswendig 
lernen,  in  stundenlangen  Privatissime-  sed  non  Gratisübungen,  die 
für  Sprachwissenschaftler  hoch  interessant,  für  manchen  andern 
aber  nicht  interessant  sind?  Die  literarhistorische  Stockphilologie 
hält  das  andere  für  „philosophisch",  oder  gar  für  „ästhetisch"  — 
was  ihr  der  Inbegriff  alles  Verachtenswerten  ist;^  sie  verhindert  ge- 
radezu das  Eingehen  auf  Philosophie  (!)  oder  gar  ästhetische  Ele- 
mente, denn  sie  sind  ihr  wohl  nicht  recht  geheuer  oder  könnten 

*  Als  einmal  bei  Gelegenheit  einer  Gelehrten -Versammlung  mit  speziell 
literarhistorischer  Tendenz  eine  wissenschaftliche  Kapazität  ganz  ausgezeichnet 
Über  Goethe  sprach,  erklärte  einer  der  anwesenden  tierren,  der  Ordinarius  für 
Literaturgeschichte  an  einer  großen  Universität  (des  Auslandes!),  mit  ironischem 
Lächeln  den  Vortrag  für  „unwissenschaftlich",  weil  er  „ästhetisch"  gewesen  seL 
Es  war  aber  notabene  von  „Ästhetik"  weder  etwas  gesprochen  worden,  noch 
sonst  etwas  Ästhetisches  in  der  Rede  enthalten.  Der  Vortragende  hatte  nur 
die  Sünde  begangen,  von  Goethes  Geistigem  etwas  zu  geben,  anstatt  mit 
irgend  einer  literar-philologischen  Mückenseiherei  aufzuwarten. 

20* 
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den  Eindruck  von  ,,Unmethodischem'^  machen,  d.  h.  wider  die  Zunft- 
regel verstoßen. 

Und  nun  die  Folgen.  Der  angehende  Literaturstudierende 
sieht  sich  in  die  Lage  versetzt,  entweder  das  kaudinische  Joch 
des  rein  grammatikalisch  -  sprachlichen  Studiums  anzuerkennen, 
oder  —  abzuschwenken,  wenn,  wie  so  vielen,  das  seinen  Inter- 
essen nicht  entspricht.  Im  ersten  Falle  verwendet  er  seine  Zeit 
nicht  für  das,  was  fiauptsache  ist,  sondern  für  die  Nebensache 
Im  letzteren  Falle  fliegt  er  aber  vielleicht  als  lustiger  Schmetterling 
hinaus  ins  freie  Literatentum ,  nachdem  er  aus  eigener  Wahl, 
autodidaktisch  hie  und  da  und  dort  das  aufgelesen  hat,  was  ihm 
gerade  brauchbar  erscheint;  dabei  aber  wird  ihm,  und  mag  er  in 
der  literarischen  Produktion  noch  so  Hervorragendes  leisten,  die 
historische  Ausbildung  im  Fache,  zwecks  deren  er  einst  die  Uni- 
versität aufsuchte,  versagt  bleiben,  und  außerdem  wird  er  niemals 
dazu  berufen  sein  können,  selbst  mit  seinem  Wissen  und  Können 
die  kunstbeflissene  Jugend  zu  lehren.  Die  einseitige  Festlegung 
der  Literaturgeschichte  auf  Philologie  erhält  dagegen  den  Zu- 
stand, daß  das  Fach  Domäne  der  Hilfswissenschaft,  rund  heraus- 
gesagt, bei  der  Zunft,  bleibt  und  daß  dem  frevelhaften  Eintritt  der 
Bönhasen  weise  vorgebeugt  wird.  Natürlich:  Wer  die  Lizenz  haben 
will,  muß  Schüler  jener  Meister  sein,  und  um  dereinst  Schüler 
selbst  zu  werben,  um  der  Jugend  die  Kunstgeschichte  der  Dichtung 
zu  lehren,  muß  er  sich  darein  schicken,  die  Hilfswissenschaft  zu 
treiben,  statt  die  Wissenschaft  selbst 

Ist's  ein  Wunder,  wenn  er  dann  schließlich  selbst  in  den  ge- 
waltigen Künstlern  der  Dichtung  nur  die  Erzeuger  von  „Quellen", 
„Texten"  und  die  Verfertiger  von  Handschrift  A,  B,  C  sieht?  Darf 
man  hingegen  nicht  die  unbescheidene  Meinung  haben,  daß  die 
Dichter  zu  anderen  Zwecken  schufen,  als  um  die  Welt  der  Zukunft 
mit  Varianten  und  Sprachformen  zu  beglücken? 

Ja,  und  ist  es  ein  Wunder,  wenn  heutzutage  zwischen  der 
literarischen  Wissenschaft  und  der  literarischen  Produktion  eine 
tiefe  Kluft  besteht?  Hüben  das  philologische  Mandarinentum,  das 
eigensinnig  —  wohl  fühlend  warum!  —  das  Terrain  zähe  besetzt 
hält  —  dort  ein  zügelloses,  experimentierendes  Literatentum?  Ich 
meine  durchaus  nicht,  daß  der  Literarhistoriker  deshalb  auf  dem 
Katheder  sitze,  um  Dichter  zu  züchten.  Forschung  und  Produktion 
sind  zweierlei.    Aber  letztere  kann  sich  an  ersterer  schulen,    und 
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wenn  die  Literarhistorle  sich  mehr  um  die  Kunst  bekümmern 
wollte,  die  doch  nun  einmal  das  Wesen  ihres  Stoffes  ausmacht, 
dann  würde  der  angehende  Produlitive  von  der  Hochschule  ein 
Wissen  empfangen,  aus  dem  er  selbst  eine  Anregung  und  frucht- 
bare Direktiven  empfinge.  Und  außerdem  hat  das  „Fach*'  nicht  nur 
zu  „forschen",  sondern  auch  zu  unterrichten,  ganz  offenkundig 
auch  diejenigen,  die  der  heranwachsenden  Jugend  Lust  und  Freude 
an  der  Kunst  nationaler  und  fremder  Dichtung  erwecken  und 
ihre  Wißbegierde  befriedigen  sollen!^ 

.  Man  wird  mir  entgegenhalten:  Die  philologische  Methode  der 
Literaturgeschichte  ist  notwendig;  erst  ihr  verdanken  wir  die  Er- 
gebnisse exakter  Forschung,  die  den  Grundstock  einer  wirklichen 
Geschichte,  d.  h.  der  Tatsachen  und  Daten,  der  Literatur  bilden.  Das 
wird  von  niemandem  bestritten  werden,  und  wir  haben  oben  be- 
reits selbst  in  Rücksicht  auf  unsere  Disziplin  darauf  hingewiesen. 
Aber  immer  muß  sauber  getrennt  werden  zwischen  Sprachwissen- 
schaft und  deren  Verwendung  als  flilfe  zu  spezieller  literarhisto- 
rischer Detailforschung  und  der  eigentlich  literarhistorischen  Auf- 
gabe. Ich  weiß  auch,  daß  die  philologische  Detailforschung  mit 
ihrer  Methode  als  ein  unbedingter  Fortschritt  anzusehen  ist  gegen 
jene  frühere,  die  man  die  „ästhetische"  nannte,  obgleich  das  Wort 
da  mehr  im  Sinne  von  „Schöngeisterei",  als  dem  einer  wissen 
schaftlichen  Ästhetik  verstanden  werden  muß.  Wenn  also  ehedem 
das  Material  der  Dichter  aller  Zeiten  mehr  im  Sinne  schöngeistiger 
Räsonnements  und  Schwärmerei  vorgetragen  wurde,  so  wurde  es, 
als  die  historischen  Disziplinen  aus  der  Spekulation  heraustraten 
zur  objektiven  Tatsachenforschung,  höchste  Zeit,  daß  auch  in  die 
Literaturgeschichte  ein  neuer  Zug  kam.  Der  Literaturprofessor  soll 
etwas  anderes  vortragen,  als  sein  persönliches  Entzücken  über 
die  Schätze  der  Weltliteratur  —  die  Jugend  mit  keinem  Schaum 
nähren.  Aber  immerhin  ist  und  bleibt  Sprachwissenschaft  und 
Literaturgeschichte  nicht  ein  und  dasselbe. 

Es  heißt  trotzdem  die  Sache  vollkommen  auf  den  Kopf 
stellen,  wenn  die  Hilfswissenschaft  für  die  Hauptwissenschaft 
ausgegeben  wird.  Und  das  geschieht,  sobald  an  Stelle  eines 
selbständigen    Literaturstudiums    die    Sprachwissenschaft    gesetzt 


*  Wie  CS  z.  B.  Rudolf  Hildebrand  neben  aller  philologischen  Gelehrsam- 
keit so  trefflich  vermochte! 
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wird,  die  das  weite  Gebiet  der  poetischen  Kunst  einseitig  be- 
herrsclien  will. 

Man  wird  sagen:  In  der  sprachwissenscliaftiichen  Behandlung 
der  Literaturdenkmäler  liegt  die  einzige  Voraussetzung  von  deren 
tieferem  Verständnis,  also  muB  das  Studium  derselben  an  das  der 
Sprache  gebunden  sein,  also  das  Examen  auf  philologische  Kennt- 
nisse zugeschnitten  sein. 

Mit  Verlaub!  Philosophie  und  Kunstgeschichte  sind  doch  auch 
Wissenschaften.    In  jener  hat  die  Sprachwissenschaft  und  die  philo- 
logisch-historische Methode  ebenfalls  nach  und  nach  die  Funda- 
mente, die  Quellen  der  alten  und  neuen  Philosophie,  neu  und  nutz- 
bringend bearbeitet,  für  gute  Ausgaben  gesorgt,  die  Texte  ver- 
bessert und  viel  wichtige   historische  Detailarbeit  geleistet    Und 
heutzutage  wird  die  Philosophie  ohnehin  mehr  im   historischen 
Sinne  behandelt,  als  im  systematischen,  es  wird  darum  im  Examen 
hauptsächlich  Geschichte  der  Philosophie  geprüft  und  nicht  ,,phi- 
losophiert".    Aber  man  faßt  vernünftigerweise  die  „Geschichte  der 
Philosophie'^  nicht  im  Sinne  der  Hilfswissenschaften  auf,  man  läßt 
jene  allein  auf  den  Exerzierplätzen  des  fachlichen  Detailstudiums 
sich  tummeln  und  verweist  die  eigentliche  Philosophie  nicht  hinter 
den  Zaun  ins  wissenschaftliche  Zuschauerpublikum,  sondern  man 
behandelt   die    hilfswissenschaftlichen  Vorstudien    und  Vorunter- 
suchungen nur  als  die  notwendigen  Voraussetzungen,  man  richtet 
den   akademischen   Unterricht   und    die   Prüfungen    auf   das    ein, 
worauf  es  ankommt:  Auf  die  philosophischen  Probleme  und  deren 
Geschichte.    Und  hier  bietet  sich  genug  Arbeit,  um  ein  Fach  aus- 
zufüllen.   Wer  aber  in  einzelnen  Spezialgebieten  selbständig   für 
sich  und  die  Wissenschaft  historisch  forschen  will,  der  weiß  eben- 
sogut, wie  ein  jeder  andere,  daß  er  die  Quellen  im  Urtext  lesen 
und   die  textkritischen  Kommentare   in  Rücksicht  zu  ziehen    hat. 
Aber  die  wissenschaftliche  Teilarbeit,  die  hier  vor  allem  der  antiken 
Philologie  zufällt,  sorgt  dafür,  als  eine  Wissenschaft  für  sich,  daß 
der  „Dilettant'',  der  Mann  vom  anderen  Fache,  das  Arbeitsmaterial 
wohl  vorbereitet  und  geordnet  vorfindet 

Und  ebenso  ist  es  in  der  Kunstgeschichte.  Wer  wollte  auch 
hier  das  Examen  auf  die  Hilfswissenschaften  zuspitzen,  die  Quellen 
textkritisch  behandeln?  —  Keine  historische  Wissenschaft  schließt 
die  spezielle  Quellenforschung  aus  —  aber  sie  zur  flauptsacbe  zu 
machen,  und  darum  handelt  sich  unsere  ganze  Polemik,  fällt   ihr 
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vernünftigerweise  nicht  ein.  Sie  weiß,  dafi  der  Stoff  selbst  genug 
Historie  in  sich  hat  und  richtet  ihr  Hauptaugenmerli  im  Unterricht 
und  in  der  Prüfung  auf  diesen,  obgleich  sie  wohl  dafür  sorgt,  daß 
die  Hilfswissenschaft  zur  Kenntnis  für  jeden  bereit  steht  ^  Mit 
vollem  Recht  sprach  sich  ein  Gelehrter  und  Meister,  wie  Anton 
Springer,  dagegen  aus,  daß  die  kunstwissenschaftlichen  Fach- 
vorlesungen mit  nichts  anderem  als  detaillierten  Voruntersuchungen 
ausgefüllt  werden  sollten,  er  sagte,  Kunstgeschichte  sei  etwas  anderes 
als  Kunstarchivwissenschaft. 

Und  nun  zu  einem  Letzten.  Man  wird  mir  entgegenhalten, 
daß  mein  Bild  zu  schroff,  verzerrt  gezeichnet  sei.  Die  Literatur- 
geschichte als  solche  besteht  wohl  in  dem  Lehrplan,  sie  wird  auch 
oft,  im  ganzen  und  in  Details,  gelesen.  Das  räume  ich  gern  ein. 
Ich  weiß  auch,  daß  es  mit  der  Zeit  besser  geworden  ist  und  daß 
hervorragende  Literaturforscher  auch  heute  noch  die  Geschichte  der 
Dichtung  zum  Hauptzweck  ihrer  Wissenschaft  und  ihrer  Vorträge 
machen,  ja  einzelne  selbst  die  neuesten  Erscheinungen  der  Lite- 
ratur behandeln.* 

Aber  im  allgemeinen  ist  es  richtig,  daß  der  gegenwärtige  Be- 
trieb der  Literaturgeschichte  noch  sehr  beträchtlich  auf  dem  Boden 
der  Philologie  verankert  ist  —  die  Prüfungsordnungen  der  Uni- 
versitäten erweisen  es  deutlich.  Und  wenn  wir  die  Arbeit  ge- 
wisser literarischer  Gesellschaften,  die  sich  mit  ihren  wissenschaft- 
lichen Bestrebungen  an  die  Namen  und  die  Produktion  von 
Klassikern  heften,  betrachten,  so  sehen  wir,  daß  die  wissenschaft- 
liche Arbeit  vielmehr  dem  Kärrnertume  gilt,  als  dem  Königsbau! 
Eine  Schillergesellschaft  —  ich  spreche  nur  von  einer  solchen  — 
kommentiert  wohl  jeden  Zettel  aus  dem  Nachlasse,^  holt  den  Brief- 
wechsel mit  entferntesten  Personen  herbei  —  alles  ganz  gut!  — 
aber  kümmert  sie  sich   wohl   darum,  daß  die  Ideen,  die  Werke 


^  So  versteht  es  sich  von  selbst,  daß  für  die  Historiker  Urkundenlehre 
gelesen  wird,  die  Prüfungsordnung  sie  aber  übergeht.  Und  wer  die  Philosophie 
intensiver  betreiben  will,  wird  nicht  nur  einmal  ein  philologisches  Kolleg  oder 
Seminar  über  Plato  und  Aristoteles  mit  Interesse  und  Gewinn  besucht  haben. 

'  So  z.  B.  —  um  nur  solche  zu  nennen,  die  unserm  Stoffe  nahestehen  — : 
Litzmann,  der  in  seinen  Vorträgen  über  das  moderne  Drama  und  über  Ibsen 
sich  so  reiche  Verdienste  erworben  hat,  und  MaX  Koch. 

*  Köstlich  persifliert  und  zwar  von  einem  Fachgenossen,  in  JOH.  Scherrs 
—  über  den  man  sonst  denken  mag,  wie  man  will  —  Satire:  „De  botulo  sive 
sanguiculo  insaniente  tractatus  etc.    („Vom  Zürichberg",  Skizzenbuch  1881.) 
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Schillers  lebendig  im  Vollie  wirken,  überwaclit  sie  nur  einmal  die 
Aufführung  von  den  Dramen  auf  deutschen  Bühnen,  legt  sie  nur 
einmal  Protest  ein  gegen  eine  unwürdige  Darstellung?  —  Mit  Dank 
mag  aber  hervorgehoben  werden,  daß  die  Shakespearegesellschaft 
neben  literarhistorischen  Aufgaben  werktätig  auch  für  die  künstle- 
risch-praktischen Interessen  eintritt. 

Viertes  Kapitel 

Die  Methoden  der  Dramaturgie 

Es  ist  bereits  früher  in  dieser  Schrift  darauf  hingewiesen 
worden,  daß  mit  der  Fundierung  und  Erweiterung  des  Arbeits- 
planes der  Dramaturgie  als  Wissenschaft  auch  eine  Erweiterung 
der  Methode  stattzufinden  habe,  indem  die  bisherigen,  entweder 
die  spekulative,  welche  die  Kunstphilosophie  hereinbrachte,  oder 
die  normativ -kritische,  welche  fast  ausschließlich  auf  die  speziell 
ästhetisch-dramaturgischen  Probleme  angewandt  wurde,  nicht  mehr 
allein  das  gesamte  Arbeitsgebiet  unserer  Wissenschaft  beherrschen 
können.  Darum  soll  hier,  wenn  auch  nur  kurz  und  summarisch, 
noch  auf  die  Frage  nach  der  Methode  eingegangen  werden. 

Fürs  erste  muß  geschieden  werden  zwischen  denjenigen  Me- 
thoden, die  die  Hilfswissenschaften  als  solche  für  sich  allein  er- 
fordern, und  jenen  Methoden,  die  die  Dramaturgie  in  selbständiger 
wissenschaftlicher  Bearbeitung  ihres  Materiales  anzuwenden  hat 

Ganz  im  allgemeinen  aber  wird  gesagt  sein  müssen,  daß  das 
qualitativ  sehr  verschiedene  und  differenzierte  Arbeitsgebiet  der 
Dramaturgie  auch  eine  sehr  bunt  besetzte  Palette  von  Methoden 
in  der  Hand  haben  muß;  in  keinem  Falle  jedoch  darf  ange- 
nommen werden,  daß  eine  einzige  Methode  als  Universalmittel  zu 
gelten  habe.  Die  Hilfswissenschaften,  die  in  Betracht  kommen,  ver- 
fügen fast  über  die  ganze  Skala  der  Methoden,  von  der  Induktion  der 
vergleichenden  Naturwissenschaften  an  bis  zur  rein  spekulativen 
Behandlung  der  philosophischen  Probleme,  sie  alle  im  einzelnen 
aufzuführen,  würde  überflüssig  sein. 

Für  die  selbständige  Behandlung  des  Stoffes  ergeben  sich  aber 
gewisse  hauptsächliche  methodische  Richtungen,  auf  die  wir  etwas 
näher  einzugehen  haben.  Man  kann  im  allgemeinen  sagen:  Die 
Methode  der  Dramaturgie  deckt  sich  mit  der  der  Ästhetik  über- 
haupt   Für  die  Ästhetik  aber  ist  in  ihrem  Umbau  zu  einer  zeit- 
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gemäßeren  Wissenschaft  gegenwärtig  mehr  denn  je  das  Problem 
ihrer  Methode  gestellt,  ein  Discours  sur  la  methode  zurzeit  gerade 
aktuell.  Man  sagt,  daß  die  alte  Ästhetik  den  Weg  der  Deduktion 
fast  ausschließlich  gegangen  sei,  die  neuere  dagegen  den  induktiven 
einzuschlagen  habe.^ 

Das  ist  im  allgemeinen  richtig  und  trifft  auch  für  die  Drama- 
turgie zu.  Wenn  aber  diese  Begriffe  in  speziell  methodologische 
Erwägung  gezogen  werden  sollen,  so  sind  einige  Worte  der  Er- 
läuterung und  Ergänzung  notwendig.  Deduktion  und  Induktion 
sind,  Im  streng  methodologischen  Sinne,  fär  die  wissenschaftliche 
Praxis  nicht  kategorisch  geschieden.  Eine  reine,  absolute  Deduk- 
tion wie  eine  absolute  Induktion  tritt  im  wissenschaftlichen  Be- 
triebe niemals  isoliert  auf,  selbst  der  berühmte  ordo  geometricus 
der  Spinozistischen  Ethik  hat  seine  verborgene,  geheime  Induktion, 
denn  mancheriei  von  dem,  was  den  Inhalt  der  „Axiome"  und  De- 
finitionen bildet,  enthält  nichts  anderes,  als  allgemeine,  erst  aus  der 
Erfahrung  abgeleitete  Obersätze.  Und  selbst  die  exaktesten  Natur- 
wissenschaften, für  die  die  Methode  der  Induktion  seit  Baco  und 
J.  St.  Mill  als  die  ausschließliche  gilt,  treiben  ihre  Weberschiffchen 
nicht  nur  ausschließlich  nach  der  einen  Seite,  sondern  lassen  sie 
ebenso  auch  mit  dem  Faden  des  Schlusses  wieder  zurückfliegen, 
z.  B.  bei  der  Prüfung  verschiedener  tlypothesen,  *  sowie  bei  der 
methodischen  Anlage  von  neuen  Versuchsreihen.  Und  schließlich 
verhalten  sich  im  gesamten  Leben  und  Weben  der  Wissenschaft 
Induktion  und  Deduktion  wie  Aufstrich  und  Abstrich  beim  Geigen- 
spiel: beide  ergänzen  sich,  wenn  ein  ordentliches  Stück  gespielt 
werden  soll. 

Wenn  wir  jedoch  in  unserem  Sinne  einen  gewichtigen  Unterschied 
zwischen  beiden  Wegen  machen  und  insbesondere  der  Induktion 
das  Wort  reden,  so  meinen  wir  damit  folgendes:  Die  vorurteilslose 
Eruierung  von  Tatsachen  und  die  Erweiterung  des  Tatsachengebletcs 
überhaupt  muß  in  den  Vordergrund  treten,  nicht  allein  die  spe- 
kulative Deduktion  des  Räsonnements,  noch  die  normative  Kritik 
das  Feld  beherrschen;  an  Stelle  der  schöngeistigen  Räsonnements 
und  des  ästhetischen  Wertstreites  muß  die  Ästhetik,  und  mit  ihr 
unsere  Wissenschaft,  an  erster  Stelle  die  objektive,  vorurteilsfreie 


*  Siehe  Fechner,  „Vorschule  der  Ästhetik",  S.  1  u.  folg. 

*  Vcrgl.  dazu:  WüNDT,  Logik  II,  1,  3,  6.    Die  Induktion  als  Methode. 
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Forschung  setzen.  Was  wir  an  der  sogenannten  naturwissen- 
schaftlichen Methode  bewundern,  Ist  der  stete  vorsichtige  Gang  von 
unten  nach  oben,  das  Vermeiden  vorschneller  Schlußfolgerungen 
bei  der  Aufstellung  von  Behauptungen  allgemeiner  Tendenz,  für 
die  die  volle  Unterlage  aus  der  objektiven  Prüfung  der  Tatsachen 
noch  mangelt,  vielmehr  jenes  schrittweise  und  stufenmäßige  Auf- 
steigen vom  Besondern  zum  Allgemeinen,  an  Stelle  der  bloßen 
Ableitung  von  Urteilen  über  das  Einzelne  aus  allgemeinen  Thesen, 
die  selbst  erst  wieder  entweder  syllogistische  und  synthetische 
Konglomerate  von  erfahrungsarmen  Gedanken  oder  einfache  Be- 
hauptungen sind.  Was  uns  die  deduktive  Methode  verleidet,  ist 
die  rein  spekulative  Behandlung  der  ästhetischen  Probleme,  die  in 
den  Systemen  mehr  Wolkenpaläste  geschaffen,  als  ein  sicher  fun- 
diertes Haus  aus  allmählich  zusammengetragenen  Bausteinen  der 
Forschung  errichtet  hat 

Die  Ästhetik  hat  daher,  wie  schon  erwähnt,  bezüglich  ihrer 
Methode  Kehrt  zu  machen,  zunächst,  anstatt  ihr  Erfahrungs- 
gebiet künstlich  zu  beschränken  und  über  die  wenigen,  noch  dazu 
willkürlich  dressierten  Tatsachen  zu  spekulieren,  vielmehr  erst  das 
Tatsachengebiet  zu  erweitern,  alsdann  aber  so,  wie  die  vergleichen* 
den  Naturwissenschaften,  aus  den  Ergebnissen  unvoreingenommener 
Forschung  ihre  Schlüsse  zu  ziehen.  Der  philosophische  Tiftel  reiner 
und  willkürlicher  Spekulation  wird  den  Schatz  der  Erkenntnisse 
ebensowenig  erweitern,  wie  der  Göpelgang  der  Normkritik,  der 
höchstens  für  das  tägliche  Brot  die  Spreu  vom  Weizen  scheidet, 
aber  keine  neue  Frucht  hereinbringt 

Allein  bei  dem  Rufe  nach  induktiver  Forschung  als  Methode, 
im  Gegensatz  zu  deduktiver  Spekulation,  wird  der  Einwurf  erhoben 
werden  können:  Kein  anderer,  als  gerade  ARISTOTELES,  dessen 
Kredit  in  diesen  Blättern  so  oft  angefochten  wurde,  habe  jener  in- 
duktiven Methode  gehuldigt,  demnach  müsse  in  dessen  Poetik  erst 
recht  die  Normalmethode  der  Dramaturgie  gesehen  werden. 

Es  ist  da  erstens  zu  erwidern,  daß  sich  die  Opposition  gegen 
den  Aristoteles  bisher  nur  auf  Ergebnisse,  nicht  aber  auf  seine 
Methode  bezog,  und  daß  nur  vom  Standpunkte  eines  erweiterten 
Tatsachengebietes  jene  einer  Revision  bedürfen.  Zweitens  aber, 
wenn  jene  Ergebnisse  in  Zusammenhang  mit  der  Methode  gebracht 
werden  sollen,  so  ist  zu  erwidern,  daß  die  von  ARISTOTELES  als 
solche   bezeichnete  „Induktion"  (inuymyii)  sich  nicht  durchgängig 
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mit  dem  deckt,  was  wir  im  heutigen  Sinne  der  wissenschaftlichen 
Praxis  darunter  verstehen.  ^     Bei   der  aristotelischen  Methode  der 
Induktion  ist  eine  gewisse  metaphysische  Färbung  ebensowenig  zu 
verkennen  als  das  stete  Bestreben,  das  Destillat  des  Allgemeinen 
auch  zugleich  als  Norm  zu  etikettieren.    Die  Tendenz  seiner  Be- 
obachtung des  tiomoion  am  Einzelnen  zielt  stets  ab  auf  die  Ge- 
winnung des  Typs,  des  zweckmäßigen  Urbildes,  der  Gattung.  Und 
somit  bekommt  die  aristotelische  Induktion  von  Anfang  an  jene 
normative  Tendenz,^  welche  in  der  Dramaturgie  für  die  Späteren 
geradezu  zur  zwingenden  Vorstellung  wurde.    Er  stellt  bei  allem 
Bestreben,  möglichst  viel  Material  zu  sammeln,  die  Untersuchung, 
die  Vergleichung  des  Einzelnen  zur  Gewinnung  eines  Allgemeinen, 
nur  an,  um  eine  Norm  zu  finden,  an  der  das  Besondere  zu  messen 
sei:    Die  Poetik  erweist  das  für  unsere  Zwecke  hinreichend,  ob- 
gleich in  ihr  auch  sein  persönliches  Geschmacksurteil,  und  wieder- 
um oft  ein  sehr  schätzenswertes,  hie  und  da  noch  besonders  mit 
einfließt 

Eine  derartige  Verwendung  der  Induktion  zum  Zwecke  wissen- 
schaftlicher Forschung  hat  aber  —  wie  die  Geschichte  lehrt  — 
große  Nachtelle,  und  auch  Bacos  Opposition  gegen  die  Methode 
des  Aristoteles,  die  Induktion  nur  in  den  Dienst  der  Syllogistik 
zu  stellen,  anstatt  sie  methodisch  zur  Akquisition  neuer  Erkennt- 
nisse dienen  zu  lassen,  war  gerechtfertigt' 

Jene  Methode,  alle  nur  erreichbaren  Dramen  zu  sammeln,  sie 
auf  gemeinsame  Momente  zu  untersuchen  und  aus  diesen  dann 
den  Typ  eines  Normaldramas  zu  destillieren,  kann  nur  in  be- 
schränktem Sinne  Geltung  haben.  Die  theoretische  Dramaturgie 
hat  keine  andere  Aufgabe,  als  das  Phänomen  der  dramatischen 
Kunst  in  seinen  Tatsachen  zu  untersuchen.  Die  Methode  der  In- 
duktion verfährt  richtig,  wenn  sie  die  Einzelerscheinungen  ver- 
gleicht und  aus  den  gewonnenen  Übereinstimmungen  eine  Resul- 
tante der  Erscheinungsformen  zieht  Allein  jene  Erkenntnisse  bieten 


^  Näheres  darüber  bei  Wundt,  Logik  II,  S.  17.  „Die  aristotelische  Induktion 
besteht  aber  lediglich  in  der  Zusammenfassung  gewisser  Speziairegeln  in  einem 
allgemeinen  Ausdruck'*  u.  s.  w. 

'  cf.  EUCKEN,  Die  Methode  der  aristotelischen  Forschung,  1872,  III,  2  u.  3 
(s.  besonders  S.  90  u.  91)  und  KAMPE,  Die  Erkenntnistheorie  des  Aristoteles. 
1870,  V,  A  u.  B  (S.  158  u.  f.,  180  u.  f.). 

'  Baco,  Novum  Organon  I,  bes.  Art.  19,  22,  96,  98  u.  s.  w. 
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nichts  anderes  dar,  als  eine  Tatsachenreihe  von  gemeinsamen  Eigen- 
schaften, die  als  Erkenntniswerte  nicht  hoch  genug  anzuschlagen 
sind,  niemals  aber  als  endgültige  Normen  postulatorisch  aufgestellt 
werden  dürfen,  denn  als  solche  beengen  nur  sie  das  Resultat  in 
dem  bereits  Gegebenen  und  schneiden  damit  die  Möglichkeit 
Neues  zu  postulieren,  ab.  Gesetzt  also,  ARISTOTELES  habe  in  seiner 
Poetik  in  induktiver  Sammelarbeit  das  gesamte  Material  seiner 
Zeit  beherrscht,  so  ist  dieses  Material  denn  doch  nicht  mehr  das- 
jenige, das  uns  genügen  kann;  nicht  nur  die  Kunstproduktion  hat 
sich  seitdem  außerordentlich  vermehrt,  auch  die  einzelnen  For- 
schungsrichtungen und  das  gesamte  Forschungsfeld  hat  sich  — 
wie  die  Hilfswissenschaften  erweisen  —  einen  neuen  Horizont  er- 
schlossen, so  daß  eine  Dramaturgie,  die  immer  wieder  von  ARISTO- 
TELES ausgeht,  immer  wieder  zu  ihm  zurückkehrt,  geradezu  das 
Bild  der  mittelalterlichen  Naturkunde  und  Medizin  bietet,  die  über 
die  Tatsachenforschung  des  Stagiriten,  des  PliniüS  und  über  die 
des  HiPPOKRATES  und  Galen  nicht  hinausging,  sondern  auf  diesem 
Punkte  sich  Im  Kreise  drehte.  Also  auch  in  dieser  Hinsicht: 
Baco  statt  Aristoteles!  Ferner  möchte  noch  wiederholt  daran 
erinnert  werden,  daß  eine  methodische  und  induktive  Drama- 
turgie sich  ein  viel  weiteres  Stoffgebiet  zu  erwählen  hat,  als 
es  die  vorhandenen  Literaturmanuskripte  gewähren  —  es  genügt» 
dabei  nur  an  die  Hilfswissenschaften  und  ihr  Stoffgebiet  zu 
erinnern. 

Eine  zweite  Methode  ist  die  ästhetisch-kritische,  die  seit 
Lessing  fast  ausschließlich  die  Dramaturgie  beherrscht  hat.  Ihre 
einseitige  Verwendung  als  eigentliche  Methode  der  Dramaturgie  ist 
zu  verwerfen.  Denn  die  erweiterten  Ziele  einer  wissenschaftlichen 
Dramaturgie  decken  sich  durchaus  nicht  mehr  völlig  mit  der  kriti- 
schen Aufgabe,  die  Lessing  sich  stellte  und  die  er  so  rühmlich 
löste.  Manche  Schriftsteller  verstehen  aber  unter  „Dramaturgie" 
überhaupt  nichts  weiter,  als  die  Kritik  von  Theaterstücken,  wie 
denn  zum  öfteren  ehemalige  Journalkritiken  unter  diesem  Titel  in 
Buchform  veröffentlicht  werden. 

Die  ästhetisch-kritische  Methode  kann  in  der  Dramaturgie  nur 
eine  unter  anderen  sein  und  daher  nur  eine  beschränkte  Geltung 
haben.  Auch  sie  ist  auf  normative  Tendenzen  gegründet  Und 
auch  hier  kann  ein  Wort  Bacos  die  Situation  kennzeichnen: 
„in  Wissenschaften,  die  sich  auf  die  Meinung  und  das  Belieben 
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Stützen,  sind  die  Vorausnahmen  und  die  Dialektik  von  gutem  Ge- 
brauclie,  da  es  liier  darauf  ankommt,  die  Zustimmung  zu  erzwingen, 
nicht  den  Gegenstand  zu  zwingen/ 

Man  muß  Kritik  und  ihre  Verwendung  als  Methode  zu  Er- 
kenntnissen genauer  unterscheiden,  um  nicht  Mißverständnissen 
ausgesetzt  zu  sein,  um  einerseits  die  kritische  Erörterung  zu  über- 
schätzen und  andererseits  nicht  in  den  Verdacht  zu  kommen,  das 
Kind  mit  dem  Bade  ausschütten  zu  wollen.  Wir  haben  oben  er- 
wähnt, daß  die  ästhetische  Wirkung  nicht  damit  erklärt  sei,  daß 
man  sie  einfach  als  ein  „Urteil"  bezeichne  —  ein  Irrtum,  dem 
bekanntlich  Kant  anheimgefallen  ist 

Aber  trotzdem  darf  auch  nicht  vergessen  werden,  daß  die 
ästhetische  Wirkung  in  einem  Urteile  •  formuliert  werden  kann  — 
wie  ja  schon  allein  die  Möglichkeit  der  Auflösung  der  intuitiven 
Vorstellung  Ins  Diskursive  bedingt  —  und  daß  die  ästhetische 
Wirkung  speziell  durch  die  Momente  der  sogenannten  Lust  und 
Unlust  eine  Beurteilung,  im  zustimmenden  oder  ablehnenden  Sinne, 
zuläßt.  Mit  den  ästhetischen  Vorstellungen  sind  durch  ihren  Reich- 
tum an  assoziativer  Resonanz  stete  und  innige  Verbindungen  mit 
Willensmomenten  vorhanden,  die  sich,  auf  eine  Alternative  hinaus- 
gebracht, als  Sympathien  und  Antipathien  kundgeben.  Aus  ihrer 
endlichen  Formulierung  kann  eine  Aussage  über  Gefallen  oder  Miß- 
fallen entstehen,  das,  was  KANT  ein  Geschmacksurteil  nennen  will. 
Nur  darf  nicht  vergessen  werden,  daß,  wie  wir  oben  schon  hervor- 
hoben, dieser  schließliche  Resultantenausschlag  eine  außerordent- 
lich komplizierte  Summe  von  den  verschiedensten  Elementen  ist, 
folglich  die  methodische  Untersuchung  der  ästhetischen  Wirkung 
nicht  von  jenem  summarischen  Eindrucke,  sondern  von  den  Ele- 
menten auszugehen  hat.  Und  darum  hat  die  wissenschaftliche 
Bearbeitung  der  Ästhetik  in  erster  Stelle  analytisch  zu  sein  und 
erst  in  zweiter  kritisch. 

Sobald  wir  nun  nicht  in  der  Tatsache  eines  summarischen 
Geschmacksurteils  die  letzte  Instanz  und  Aufgabe  der  wissenschaft- 
lichen Behandlung  des  ästhetischen  Phänomens  suchen,  können 
wir  mit  ihr  rechnen  und  innerhalb  des  Ästhetischen  selbst,  inso- 
fern wir  unter  seinem  Eindrucke  stehen,  auch  ein  Werturteil 
fällen,^    Indem  wir  dies  Urteil  abgeben,  es  durch  Analyse  unserer 


»  cf.  S.  222—224. 
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Assoziationen  diskursiv  begründen,  üben  wir  Kritik  aus.  Durch 
Vergleicliung  von  ästlietischen  Eindrücken  aber  empfängt  das  ur- 
sprünglicli  rein  subjektive  Urteil  unserer  Bewertung  zugleich  einen 
objektiven  AVaßstab;  man  unterscheidet  Kunstwerke  von  größerem 
und  geringerem  Werte. 

Das  Recht  zur  Kritik  ist,  sozusagen,  ein  ästhetisches  Natur- 
recht  Es  steht  verdächtig  um  eine  ganze  ästhetische  und  künst- 
lerische Richtung,  wenn  sie  in  einem  puren  Phänomenalismus 
auslaufen  will.  Die  Kritik,  die  ursprünglich  sich  an  die  Exegese 
des  ästhetischen  Eindruckes  anschließt  und  sich  lediglich  auf 
das  Gebiet  der  ästhetischen  Wirkung  bezieht,  ist  daher  zunächst 
nichts  weiter  als  die  Formulierung  und  Begründung  eines  sub- 
jektiven Werturteiles,  ein  Räsonnement  über  die  ästhetische  Wirkung, 
vorerst  ohne  jegliche  Eikenntnis,  ohne  jegliches  wissenschaftliches 
Ergebnis.  Erst  als  vergleichende  Kritik  kann  sie  in  den  Dienst 
der  wissenschaftlichen  Arbeit  treten.  Und  hier  muß  sie  sogar  in 
bestimmter  Hinsicht  dieser  eine  gewisse  Hilfeleistung  gewähren. 
Wenn  die  Dramaturgie  die  Erscheinungen  der  theatralischen  Kunst 
zu  untersuchen  hat,  so  wird  sie  es  nicht  vermeiden  können,  vor- 
erst in  historischer  Hinsicht,  verschiedene  Entwickelungsstufen, 
Perioden  des  Anfanges,  der  Kulmination  und  des  Niederganges  zu 
statuieren,  und  damit  Urteile  zu  fällen,  die  von  einer  Bewertung 
abhängig  sind.  Zwischen  primitiven  Anfängen  und  klassischen 
JYVeisterleistungen  wird  auch  die  objektivste  Forschung  graduelle 
Unterschiede  zu  machen  haben. 

Und  wenn  sich  fernerhin  an  die  theoretische  Dramaturgie 
auch  die  praktische  anreihen  soll,  so  werden,  wie  oben  erörtert 
wurde,  Wertpositionen  sich  erst  recht  als  notwendig  ergeben. 

Fragen  wir  aber,  von  welchem  Standpunkte  aus  der  Maßstab 
einer  solchen  kritischen  Beurteilung  gesucht  werden  soll,  so  kann, 
als  objektiver,  lediglich  nur  der  genommen  werden,  der  aus  den 
mannigfaltigen  ästhetischen  Wirkungen  der  dramatischen  Kunst 
selbst  sich  ergibt,  indem  das  subjektive  Urteil  über  die  Wirkung  des 
Einzelnen  dieses  durch  Vergleichung  in  Konnex  bringt  mit  dem  über 
die  Wirkung  anderer  Data,  und  somit  in  gegenseitiger  Abwägung 
ein  Beurteilungsmäß  entweder  im  einzelnen  selbst,  oder  in  einer 
Kombination  von  Einzelheiten  entsteht.  Es  folgt  daraus  nicht,  daß 
das  Wertmaß  sich  nur  aus  Vorhandenem  bilden  könnte,  denn  die 
Kombination  von  Werten  zu  einem  Maßstab  gestattet  zugleich  das 
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Aufstellen  eines  durch  kritische  Reflexion  gewonnenen  Postulates. 
Wo  Inhalt  und  Form,  sowohl  der  Quantität  wie  der  Qualität  nach, 
<]ie  größte  Summe  von  ästhetischer  Wirliung  erzeugen,  wird  der 
Kulminationspunkt,  das  Meister-  und  Musterstück  zu  finden  sein. 
Immer  aber  muß  bei  der  historichen  Behandlung  der  Maßstab  zu- 
gleich auf  das  zeitliche  Milieu  zu  präzisieren  sein^  um  die  kritische 
Bewertung  nicht  auf  die  Einseitigkeit  einer  Schablone  festfahren  zu 
lassen,  um  nicht  aktuelle  Ideen  und  Probleme  als  Maßstab  fär 
Kunstwerke  früherer  Zeiten  zu  verwenden '  und  um  das  Produkt  der 
Vergangenheit  hinsichtlich  seiner  ästhetischen  Wirkung  auf  seine  Zeit 
und  hinsichtlich  seines  ästhetischen  Wertes  richtig  einzuschätzen. 

Aber  nicht  nur  in  historischer  Behandlung  des  Stoffes,  sondern 
auch  in  systematischer  hat  die  kritisch  vergleichende  Untersuchung 
der  ästhetischen  Wirkung  ihre  Aufgabe  zu  erfüllen.  Denn  eine 
systematische  Dramaturgie  hat,  ohne  Rücksicht  auf  die  Historie, 
die  Wirkformen  der  dramatischen  Kunst  zu  ordnen  und  zu  einem 
Ganzen  zu  einen.  Neben  der  vorurteilsfreien  Untersuchung  der 
Tatsachen  wird  es  ihr  selbstverständlich  auch  darauf  ankommen 
müssen,  die  Data  nach  dem  Unterschiede  der  ästhetischen  Wirkung 
zu  beachten,  die  höhere  gegen  die  geringere  als  solche  hervor- 
zuheben, ohne  dabei  den  explikativen  Charakter  der. theoretischen 
Systematik  zu  verlieren  und  etwa  die  systematische  Aufgabe  in 
der  Position  eines  praktischen  Regelkanons  enden  zu  lassen. 

Aber  wenn  die  wissenschaftliche  Kritik  auf  der  wissenschaftlichen 
Exegese  der  Kunst  beruhen  soll,  ihr  Maßstab  aus  den  Ergebnissen 
der  Vergleichung  der  Exegesen  resultiert,  kann  eine  wissenschaft- 
liche Kritik,  eine  methodische,  in  Wahrheit  wiederum  nur  erwachsen 
auf  Grund  sorgfältiger  Einzelerkenntnisse  des  dramatischen  Phä- 
nomens. Wenn  aber  eine  Kritik  ihren  Maßstab  nur  aus  den  Folge- 
rungen abstrakter,  vielleicht  aus  weitläufigen  Deduktionen  herge- 
leiteter Normen  und  Thesen  bilden  will,  so  verfährt  sie  willkürlich 
und  schädlich  zu  gleicher  Zeit 

Auch  für  die  Kritik  und  ihre  methodische  Verwendung  muß 
jdie  methodische  Unterlage  des  unabhängigen,  unbeschränkten  For- 
schungsganges von  unten  nach  oben  festgehalten  werden,  es  darf 
nicht  vergessen  werden,  daß  die  kritische  Methode  an  sich  nur 

^  Es  grassiert  z.  B.  heutigen  Tages  geradezu  eine  Verachtung  Schillers, 
ohne  daß  man  dabei  eine  Ahnung  hat,  durch  welche  eminente  Kunst  —  das 
Wort  rein  technisch  genommen  —  er  die  Produlition  der  Gegenwart  überragt. 
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ein  Hilfsmittel  der  Ordnung  und  Anordnung  der  Forschung  sein 
kann,  nicht  aber  diese  selbst  zu  ersetzen  vermag;  sie  ist,  im  Sinne 
des  Baconischen  Wortes,  nur  in  sehr  beschränktem  Umfange  im* 
Stande,  „den  Gegenstand  zu  zwingen"  —  diese  Aufgabe  fällt  fast 
durchgängig  der  sorgsamen,  umfassenden  Methode  der  induktiven 
Untersuchung  zu.  Die  ästhetisch-kritische  Untersuchung  kann  daher 
nicht  die  allein  maßgebende  in  der  Dramaturgie  sein,  sondern 
nur  eine  ergänzende,  eine  sekundäre  unter  vielen,  wenigstens  ffir 
die  theoretische  Dramaturgie. 

Fünftes  Kapitel 

Die  Dramaturgie  als  Ijehrfaoh. 

Das  Schlußwort  dieses  Abschnittes  betrifft  mehr  eine  äußere 
Frage,  denn  eine  prinzipielle,  mehr  die  einer  äußeren  und  zwar 
akademischen  Organisation  der  Wissenschaft,  als  eine  der  Wissen- 
schaftslehre. Aber  ein  gewisser  Zusammenhang  ist  dennoch  vor- 
handen, wenn  auch  eben  nur  ein  äußerlicher;  denn  wenn  wir  dafür 
eintreten,  die  Dramaturgie  als  eine  selbständige  wissenschaftliche 
Disziplin  anzuerkennen,  so  geschieht  das  nicht  etwa  um  der  Forde- 
rung äußerlicher  Einschätzung  willen,  sondern  aus  rein  innerlichen 
Gründen,  wie  wir  solche  glauben  hinreichend  erörtert  zu  haben. 
Aus  diesen  inneren  Gründen  ergibt  sich  aber  wohl  auch  die  Forde- 
rung nach  einer  dementsprechenden  äußeren  Organisation  der 
wissenschaftlichen  Betätigung,  also  als  eine  Anerkennung  als 
Spezialdisziplin  nicht  nur  im  theoretischen  Sinne,  sondern  auch  im 
Betriebe  der  Wissenschaft,  akademisch  gesprochen,  als  „Fach".  Und 
das  gilt  namentlich  in  didaktischer  Hinsicht  Es  ist  im  Laufe  der 
Erörterung  mitunter  auf  die  hier  in  Betracht  kommenden  Fragen 
von  fern  hingewiesen  worden,  daher  mag  das  jetzt  zu  Sagende 
nicht  als  bloßer  Appendix  gelten,  sondern  in  mehrfacher  Hinsicht 
als  mit  zum  Thema  gehörig  erachtet  werden. 

Die  EntWickelung  der  Geisteswissenschaften  erfährt  in  der 
Neuzeit  nicht  diejenige  Förderung  nach  außen  und  von  außen, 
welche  analog  der  Entwickelung  und  des  immer  steigenden 
Reichtums  der  Stoffgebiete  notwendig  ist,  und  die  eine  Differen- 
zierung der  Arbeitskräfte  auch  im  Sinne  äußerer  Organisation 
dringend  verlangt  Was  man  den  Naturwissenschaften  bereitwillig 
eingeräumt  hat,  daran  kargt  man  in  den  Geisteswissenschaften  in 
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bedenklichster  Weise.  Sehen  wir  doch  an,  in  welcher  Weise  sich 
die  einzelnen  Naturwissenschaften  differenziert,  wie  sich  ihre 
Arbeitsgebiete  und  Fächer  getrennt  haben,  welche  Disziplinen  sich 
abzweigten  und  zu  selbständigen  Lehrfächern  geworden  sind,  und 
was  sie  durch  diese  Organisation  und  Förderung  haben  leisten 
können! 

Wie  lange  ist  es  her,  daß  in  der  Medizin  in  einer  Hand  lag, 
was  jetzt  sich  auf  zwölf  und  mehr  tlände  verteilt?  Konnte  ehe- 
dem eine  Lehrkraft  Mathematik,  Physik  und  Astronomie,  eine  andere 
Anatomie,  Botanik  und  Physiologie  in  einem  Fache  vereinigen,  so 
erfordert  die  Fülle  des  Stoffes  heutzutage  zwei  getrennte  Fächer 
für  Anatomie  allein,  zwei  für  Physiologie  und  eins  bis  zwei  für 
Botanik,  selbst  an  kleinen  und  mittleren  Hochschulen,  in  die 
Mathematik  teilen  sich  zwei  öffentliche  Lehrämter,  die  Physik  trennt 
sich  in  zwei  bis  drei  Gruppen,  die  Astronomie  in  allgemeine  und 
Astrophysik,  von  der  Trennung  der  ersteren  wiederum  in  theore- 
tische und  praktische  ganz  zu  geschweigen. 

Sind  aber  etwa  die  Geisteswissenschaften  in  ihrem  Material 
so  weit  zurückgeblieben,  daß  ihre  Vertreter  noch  in  derselben  An- 
zahl, wie  vor  hundert  Jahren,  dem  Bedürfnisse  der  Forschung  wie 
des  Lehramtes  genügen  müßten?  Ich  will  nur  auf  die  Philosophie 
exemplifizieren.  Hier  sollen  Geschichte  der  Philosophie,  Erkennt- 
nistheorie, Metaphysik,  Psychologie  und  Ästhetik  womöglich  in 
einer  Person  sich  vereinigen,  über  die  Psychologie  haben  wir 
bereits  gesprochen.  Längst  ist  sie  aus  dem  Rahmen  der  Philo- 
sophie herausgewachsen  zur  selbständigen  Disziplin,  kein  anderes 
Band  als  das  der  Hilfswissenschaften  verbindet  sie  mehr  mit  jener. 
Im  Auslande  hat  man  das  längst  eingesehen,  in  kleinen  Staaten 
wie  Holland,  Finland  —  von  Amerika  ganz  zu  schweigen  —  ist 
sie  längst  als  Fach  für  sich  eingerichtet  In  Deutschland  muß  der 
Psycholog  von  Beruf  sich  immer  noch  um  einen  Lehrstuhl  der 
Philosophie  oder  der  Physiologie  bewerben,  und  nimmt  damit  die 
Verpflichtung  auf  sich,  Dinge  zu  treiben  und  lehren  zu  müssen, 
die  seinem  Arbeitsgebiete  fern  liegen,  von  dessen  •  gesamter  Be- 
wältigung nur  ein  Bruchteil  für  diese  Disziplin  übrig  bleiben  kann. 
Bleibt  er  seinem  Spezialgebiete  treu,  verwendet  er  seine  Arbeitskraft 
nur  auf  dieses,  so  kommt  das  andere  Gebiet  im  Lehrplan  dafür 
wieder  zu  kurz. 

Will  also  der  Fachmann  ein  wissenschaftliches  Heimatsrecht 

DnroBB,  Dramaturgie.  21 
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erlangen,  so  muß  er,  indem  er  entweder  bei  der  Physiologie  oder 
bei  der  Philosophie  unterschlüpft,  sich  in  der  steten  Gefahr  wissen, 
sich  zwischen  zwei  Fakultäten  zu  setzen.  Und  ebenso  ist  es  mit 
der  Ästhetik.  Sie  hat  längst  ein  Recht  darauf,  eine  selbständige 
Wissenschaft  zu  sein,  und  als  solche  ein  Recht,  als  akademische 
Disziplin  fär  sich  zu  existieren,  denn  ihr  Arbeitsgebiet  hat  einen 
ureigenen,  fundamental  unterschiedenen  Boden,  mit  einem  eigenen 
Komplex  von  Hilfswissenschaften  und  Methoden. 

Der  Ästhetiker  von  heute  sieht  sich  daher  in  derselben  Lage, 
wie  der  Psycholog.  Er  muß  entweder  unter  die  Flügel  der  Kunst- 
geschichte schlüpfen  oder  bei  der  Philosophie  in  Aftermiete  ziehen. 

Ja,  nicht  nur,  daß  dadurch  oft  die  äußere  Erweiterung  der 
SpezialWissenschaft  hinter  den  Anforderungen  zurückbleibt,  man 
hat  ihr  künstlich  noch  den  Boden  beschnitten,  den  sie  ehedem  be- 
saß. Wie  im  Auslande  noch  heute,  ^  so  waren  ehedem  auch  in 
Deutschland  selbständige  Lehrstühle  für  Ästhetik.  Zur  Zeit  sind 
sie  eingezogen,  respektive  kombiniert  mit  anderen.  Nun  wird  man 
zwar  sagen:  Hängt  denn  die  Ausbreitung  einer  Wissenschaft  als 
freie  Forschung  von  dem  Honos  und  dem  Honorar  ab,  das  der 
Staat  dafür  spendet?  Wird  sich  eine  Wissenschaft  nicht  durch 
ihre  eigene  Kraft  entfalten  und  erweitern  müssen?  Sollen  nur 
Diejenigen  Vertreter  der  Wissenschaft  genannt  werden,  die  offizielle 
Titel  oder  Pfründen  dafür  erhalten?  Nein,  gewiß  nicht.  Aber  warum 
begnügt  man  sich  denn  nicht  mit  einem  einzigen  Astronomen  und 
schafft  einen  Lehrstuhl  für  Astrophysik?  Kann  denn  die  letztere 
nicht  blühen,  wachsen  und  gedeihen  durch  Private,  die  ja  so  gern 
sich  mit  Astronomie  befassen?  Antwort:  Man  weiß  sehr  wohl, 
daß,  je  mehr  Hände  und  Köpfe  ihr  zur  Verfügung  stehen,  audi 
um  so  mehr  geschafft  werden  kann.  Und  man  fühlt  sehr  richtig,  daß 
eine  Wissenschaft,  um  gefördert  zu  werden,  auch  gelehrt  werden 
muß,  methodisch  gelehrt,  methodisch  im  Konnexe  mit  andern  ge- 
lerjit  sein  will,  daß  schon  in  didaktischer  Hinsicht  die  Speziali- 
sierung der  einzelnen  Disziplinen  zur  Notwendigkeit  wird.  Und  das 
Didaktische  bezieht  sich  nicht  allein  auf  den  Lehrer,  sondern  auch  auf 
den  Schüler.  Es  wird  so  leicht  niemand  einer  Spezialdisziplin  sich 
zuwenden,  wenn  er  nicht  gewiß  ist,  daß  diese  auch  äußerlich  fest 
und  sicher  organisiert  ist,  daß  die  materielle  Spezialarbeit  als  solche 


'  In  Schweden  z.  B. 


DRAMA  T URGIE  AL S  LEHRFA  CH  323 

auch  anerkannt,  daß  sie  nicht  nur  irgendwo  und  irgendwie  neben- 
bei —  nur  alizessorisch  —  vertreten  wird,  sondern  in  ganzer  Ener- 
gie und  voiiem  Umfange,  so  daß  er  auch  weiß,  sie  findet  als  Fach 
nicht  nur  selbständige  Würdigung  und  Prüfung,  sondern  auch 
Auspizien.  Und  schließlich:  Nur  für  den  lieben  Gott  und  sein 
eigenes  Gewissen  zu  arbeiten,  dazu  in  dem  Bewußtsein,  mit  seiner 
inneren  und  äußeren  Lebensarbeit  sich  inmitten  der  aliademischen 
Fachversammlung  resigniert  zwischen  die  offiziellen  Stühle  zu 
setzen  und  auf  dem  Estrich  zu  Iiauem,  ist  auch  kein  besonderer 
Sporn  für  schaffensfrohe  Leute.  Wenn  man  für  die  Geisteswissen- 
schaften eine  allseitige  Förderung  und  Erweiterung  wünscht,  so 
mag  man  dies  auch  offen  zugestehen  und  betätigen,  und  zwar 
nicht  nur  da,  wo  es  schlechterdings  nicht  anders  geht 

Wenn  wir  es  vorher  als  einen  Übelstand  bezeichnet  haben, 
daß  die  neuere  Literaturgeschichte  zur  Domäne  der  Philologie  ge- 
worden ist,  so  ist  der  äußere  Grund  dafür  lediglich  in  einer  Organi- 
sation zu  suchen,  die  damit  kargt,  beide  Fächer  auch  getrennt  als 
Lehrfächer  anzuerkennen.  Aber  statt  dessen  legt  man  sie  in  eine 
Hand  zusammen  und  gibt  der  Philologie  —  wie  alsdann  ja  selbst- 
verständlich scheinen  muß  —  die  Prävalenz.  Und  damit  ist  der 
philologische  Zuschnitt  des  ganzen  Faches  und  des  Studiums  in 
Permanenz  erklärt  Wo  jedoch  die  Literaturgeschichte  als  selb- 
ständiges Fach  existiert,  ist  sofort  das  Bild  verändert,  wird  die 
sprachliche  Hilfswissenschaft  auch  nur  als  solche  respektiert,  hat 
aber  alsdann  als  Sonderfach  wiederum  ihr  eigenes  Gebiet,  dessen 
Ansehen  ihr  niemand  streitig  machen  wird.  Welche  Bedeutung  für 
die  Praxis  einer  Wissenschaft  das  hat,  wird  jeder  Akademiker  er- 
kennen. Wie  viel  freie  wissenschaftliche  Arbelt  unterbleibt,  muß 
einfach  unterbleiben,  weil  sie  nicht  in  das  offizielle,  längst  zu  eng 
gewordene  Geschirr  hineinpaßt!  Ein  großer  Teil  wissenschaftlicher 
Neuarbett  wird  und  muß  von  den  Peripherien  der  Gebiete  aus- 
gehen; aber  wissenschaftliche  Grenzgebiete  sind  in  ihrer  akade- 
mischen Ortsbestimmung  um  so  unbestimmter,  liegen  oft,  je  mehr 
sie  sich  vom  eigentlichen  Fachzentrum  entfernen,  unsicher  zwischen 
zwei  Grenzen,  die  gezogen  wurden,  als  der  Streifen  zwischen  ihnen 
noch  Steppe  war.  Wo  hat  nun  eine  Arbeit  mit  zweifelhaftem  Stoff- 
gebiete ihr  Heimatsrecht?  Akademisch  gesprochen:  Welchem  Fache 
ist  sie  offiziell  zuzuweisen?  —  Die  Vertreter  der  alten  Fächer  ziehen 
die  Visierlinien  von  ihrem  Zentrum  aus;  was  an  den  Kreuzungs- 
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punkten  Hegt,  erscheint  alsdann  nicht  mehr  sicher  und  bestimmt 
zu  ihrem  Spezialterritorium  zu  gehören.  Erkennen  sie  das  Heimats* 
recht  aber  zu,  so  werden  sie  selbstverständlich  auch  nur  das  volle 
Gewicht  ihres  Gravitationspunktes  in  die  Wagschale  werfen,  ohne 
die  andere  Grenze  besonders  zu  beachten.  Im  günstigsten  Falle 
muß  der  Vorposten,  der  so  gern  im  freien  Felde  vorwärts  gehen 
und  da  seinen  Lorbeer  sich  erkämpfen  möchte.  Kehrt  machen  zur 
Kaserne,  um  dort  im  alten  Drill  seine  Sporen  zu  erwerben.  Man 
wird  mir  nicht  verargen,  wenn  ich  mich  nur  in  Bildern  ausdrücke. 
—  Aber  leider  ist  solch  ein  relativ  günstiger  Fall  noch  der  seltenere 
Viel  öfter  wird  dem  Grenzgänger  weder  von  der  einen  noch  von 
der  anderen  Meisterstube  aus  das  Heimatsrecht  zuerkannt,  er  findet 
schließlich  überhaupt  kein  Dach,  das  ihn  beherbergen  möchte.  Man 
scheut  die  Grenzgebiete,  um  Konflikten  zu  begegnen,  entweder 
persönlich-kollegiale,  oder  sachliche,  aus  Rücksicht  auf  Kompetenz- 
bedenken. Die  Folge  davon  ist,  daß  soundsoviele  akademische 
Arbeiten  einfach  nicht  unternommen  werden,  weil  sie  zwischen  die 
offiziellen  Fachgrenzen  zu  liegen  kämen. 

Wie  viel  wissenschaftliche,  jugendfrische  Initiative  vernichtet, 
im  Keime  erstickt  wird,  ist  leicht  einzusehen.  Man  versteht,  warum 
viel  originelle  Arbeit  einfach  unterbleibt,  warum  viele  neue  Fäden 
nicht  geknüpft  werden,  viel  neuer  Flachs  nicht  gesponnen  wird, 
sondern  lieber  altes  Garn  aufgedröselt  und  wieder  zusammenge- 
dreht wird. 

In  den  Naturwissenschaften  liegen  die  Verhältnisse  günstiger. 
Hier  wird  an  der  Grenze,  sofern  die  Notwendigkeit  vorhanden  Ist 
sofort  ein  Laboratorium  gebaut,  hier  werden  die  Kompetenzstreitig- 
keiten dadurch  erledigt,  daß  das  Neuland,  sobald  Samen  in  ihm 
liegt  und  die  ersten  Früchte  sich  andeuten,  zur  Provinz  erklärt 
wird  und  sein  Gouvernement  erhält.  In  den  Geisteswissenschaften 
stehen  nur  die  alten  Zunftstuben  unverändert  da.  Und  darum 
wird  noch  so  viel  altes  Leder  gestreckt  und  ist  für  neue  Leisten 
kein  Platz. 

Ja,  sogar  die  ehrwürdigen  Zunftstuben  selbst  sind  manchen 
Leuten  ein  Ärgernis,  weil  sie  so  eng  und  alt  sind  und  In  ihrem  Be- 
triebe nicht  mehr  so  recht  „konkurrenzfähig"  aussehen  —  es  manch* 
mal  auch  nicht  sind,  weil  sie  es  oft  nicht  sein  können.  Hat  man 
ja  doch  erlebt,  daß  die  Philosophie  nur  für  ein  wissenschaftliches 
Rudiment  vergangener  Zeiten  angesehen  und  daß  ihre  Streichung 
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verlangt  wurde.  —  Ein  Glück,  daB  sie  ein  altes  Erbrecht  auf  ihren 
akademischen  Besitzstand  hatte! 

Der  hervorragende  Gelehrte,  der  diese  Ansicht  äußerte,  hielt 
sie  samt  der  Ästhetik  für  überflüssig,  für  unwissenschaftlich.  Mir 
ist  diese  Ansicht  jenes  bedeutenden  Mannes  immer  sehr  interessant 
gewesen,  aus  mehreren  Gründen.  Denn  einerseits  kann  ich  ihm,  was 
so  mancherlei  in  der  Ästhetik  anbetrifft,  nicht  so  unrecht  geben. 
Die  alte  Ästhetik  war  tatsächlich  wissenschaftlich  nicht  mehr  zeit- 
gemäß, von  der  vielen  Schönrednerei  und  Schönseligkeit,  von  dem 
vielen  beschränkten  Eigensinn,  der  sich  als  angebliche  Wissenschaft 
unter  ihrer  Etikette  verbarg,  ganz  zu  geschweigen.  Und  daß  er  nicht 
erkannte,  daß  in  ihren  Problemen  der  Keim  zu  einer  jungen  lebens- 
frischen Forschung  liegen  konnte,  will  ich  ihm  nicht  übelnehmen. 

Aber  andererseits  liegt  in  seiner  Ansicht  auch  ein  Stück  be- 
schränkter Auffassung  von  Wissenschaft  überhaupt  Es  scheint, 
als  ob  nur  das  heutzutage  als  Wissenschaft  gelten  solle,  was  ent- 
weder in  Tiegel  und  Retorte  zu  fassen  ist,  oder  was  man  aus  dem 
Schachte  der  Geschichte  ausgraben  kann. 

Der  Zug  der  Zeit  geht  entweder  nach  der  Forschung  zu  tech- 
nischen Zwecken  oder  nach  der  Historie,  und  mit  dieser  in  retro- 
spektiver Tendenz.  Daß  das  geistig  Lebendige  mit  seinen  indirekten 
Zwecken  auch  seinen  Nutzen  habe,  das  scheint  man  weniger  ein- 
sehen zu  wollen.  Man  gönnt  ja  auch  dem  Ästhetischen  seinen  Anteil 
am  wissenschaftlichen  Tische  —  aber  ist  es  nicht  charakteristisch, 
daß  seine  Fächer  nur  in  der  tlistorie,  in  der  retrospektiven  Ten- 
denz, als  Kunst-,  Literatur-,  Musikgeschichte,  anerkannt  werden? 
Es  mag  zu  schroff  klingen,  daß,  wie  mir  ein  hervorragender  Ver- 
treter der  klassischen  Philologie  einmal  sagte,  im  Gegensatz  zu  der 
enormen  Ausbreitung  der  Naturwissenschaften,  die  sogenannten 
Geisteswissenschaften  einem  „Alexandrinertum"  zusteuern,  ein  gut 
Teil  Wahrheit  wird  aber  darin  liegen. 

Die  retrospektive  Tendenz  der  Geisteswissenschaften  vermag 
aber  dem  geistigen  Bedürfnisse  nicht  voll  zu  genügen.  Warum 
klagt  man  so  gern  über  den  Mangel  an  „Idealismus"  bei  der  Jugend, 
über  gottloses  Literatentum ,  über  Konfusion  in  Kunstdingen,  über 
zunehmenden  „Materialismus"  —  das  Wort  im  Kanzelsinne  ge- 
nommen? 

Wer  unsere  Jugend  kennt,  wer  selbst  ein  Stück  von  ihr  in 
sich  gerettet  erhalten  hat,  weiß  recht  gut,   daß  es  ihr  weder  an 
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höherem  Streben  gebricht,  noch  an  Interesse  für  höhere  Dinge. 
Wie  werden  die  Naturwissenschaften  oft  als  ,,ideallos^  bezeichnet, 
der  Mangel  an  sogenannten  ,,Höhereni^^  ihnen  angedichtet  Hand- 
werker und  Kärrner,  bloße  Pflasterschmierer,  wie  SCHOPENHAUER 
sagt,  hat  es  immer  und  überall  gegeben,  ich  möchte  meinen,  auch 
in  den  „Geisteswissenschaften*'  kann  es  welche  geben.  Wieviele 
Mediziner,  Juristen  und  Naturforscher  aber,  alt  und  jung,  sind 
innige  Kunstfreunde;  selbst  ein  so  viel  beschäftigter  Spezialist,  wie 
Billroth,  war  ein  hervorragender  Musikkenner.  Und  man  ver- 
gesse auch  nicht,  daß  hinter  dem  Pseudonym  „Leander**  sich  der 
berühmte  Chirurg  Richard  von  Volkmann  verbarg,  der  inmitten 
des  Blutes  und  Leidens,  das  er  im  Kriege  anno  1870  als  General- 
arzt des  4.  Armeekorps  sah,  die  gemütvollen  und  köstlichen  Märchen 
„Träumereien  an  französischen  Kaminen**  dichtete.  Wie  viele  Medi- 
ziner, Naturwissenschaftler  und  Juristen  suchen  auf  der  Universität, 
trotz  ihres  reichen  Fachlehrplanes,  noch  Philosophie,  Kunst- 
geschichte u.  s.  w.  auf,  um  des  persönlichen  Bedürfnisses  willen 

—  nein,  an  dem  Bedürfnisse  fehlt  es  nicht,  nur  an  den  Mitteln, 
sie  zu  befriedigen.  Gönne  man  den  Geisteswissenschaften  die- 
selbe Entfaltung  und  Unterstützung,  die  man  den  materiellen 
Fächern  gibt,  dann  werden  diese  imstande  sein,  nicht  nur  Schätze 
aus  Brachboden  zu  ernten,  nein,  diese  Schätze  auch  zum  frucht- 
baren Kapitale  zu  münzen,  im  weiten  Reiche  der  imponderablen 
Zwecke.  Unter  die  Disziplinen,  die  —  in  heuristischer  wie  in 
didaktischer  Hinsicht  —  noch  ein  weites  Feld  der  Bereicherung 
vor  sich  haben,  und  verlangen  können,  mündig  und  selbständig 
zu  werden,  gehört  die  Literaturgeschichte  und  die  Ästhetik.    Und 

—  auch  die  Dramaturgie!  Und  diese  nicht  nur  im  theoretischen  — 
sondern  auch  im  praktischen  Sinne! 
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Wenn  diese  Arbeit  ihrem  Inlialte  nach  also  als  eine  „selbst- 
ständige'' auftritt,  so  kann  das  auch  im  äußerlichen  Sinne  gelten. 
Ich  habe  zwar  des  öfteren  auf  den  ersten  Band  verwiesen,  jedoch 
nur  in  der  Absicht,  für  manches  aus  dem  Gebiete  der  theoretischen 
allgemeinen  Ästhetik,  was  hier  im  Texte  nur  kurz  berührt  werden 
konnte,  auf  die  eingehendere  Darlegung  und  auf  die  Belege,  die 
dort  zu  finden  sind,  aufmerksam  zu  machen. 

Zuletzt:  Ich  habe  —  und  zwar  im  Gegensatz  zum  ersten 
Bande  —  es  nach  Möglichkeit  vermieden,  auf  praktische  Fragen 
und  Konsequenzen  hinzudeuten.  Ursprünglich  bestand  zwar  der 
Plan,  den  Band  mit  einer  Abhandlung  über  praktische  Dramaturgie 
zu  beschließen.  Aber  aus  äußerlichen  wie  inneren  Gründen  war 
die  Scheidung  vorzuziehen. 

Ich  behalte  mir  somit  die  Erörterung  der  Grundfragen  einer 
praktischen  Dramaturgie  —  sie  werden  hauptsächlich  didaktische 
und  organisatorische  Fragen  betreffen  —  für  ein  besonderes  Buch  vor. 

Jena,  5.  August  1904. 

tlUGO  Dinger 
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Erster  Abschnitt 

Vorbemerkungen 

Erstes  Kapitel 

Wert  und  Bedeutung  der  SystematiBierung  der  Künste 

Die  Systematisierung  der  Künste  ist  in  ilirem  Probleme  keine 
bloße  Doktorfrage,  und  ihr  theoretischer  wie  praktischer  Wert  ist 
nicht  zu  unterschätzen.^  Denn  insofern  die  Theorie  das  Sonder- 
gebiet einer  jeden  einzelnen  Kunst  erwägt  und  absteckt,  fließt  ihr 
mit  der  Erörterung  der  speziellen  Sonderarbeit  auch  zugleich  deren 
Bestimmung  und  Aufgabe  zu  und  schärft  und  spitzt  sich  deren 
Begriff.  Geschieht  dies  nun  innerhalb  gewisser  Grenzen,  unter  An- 
wendung der  richtigen  Methode,  so  bringen  diese  rein  theoretischen 
Erörterungen  zum  mindesten  Klarheit  und  Sicherheit  in  die  Praxis, 
sie  weisen  auf  den  Kern,  den  wirklich  nahrhaften  und  fruchtbaren. 


^  Es  ist  meines  Wissens  nur  Lotze,  der  die  Klassifikation  der  KUnste  als 
mflßige  Arbeit  ansieht.  (Gesch.  d.  Asth.  S.  459.)  Er  gründet  seine  Ansicht 
darauf,  daß  ,,im  Leben  und  in  der  Wirlilichkeit  die  KQnste  zwar  zu  mannig- 
faltigem Zusammenwirken  bestimmt  sind,  aber  nirgends  dazu»  sich  in  einer 
systematischen  Reihenfolge  zu  gruppieren**,  ferner  daß  die  einzelnen  Klassifi- 
kationen sich  standig  befehden,  und  daß  die  Isolierung  und  Bestimmung  einer 
Kunst  fQr  die  Praxis  durch  daran  geknüpfte  doktrinäre  Normen  zu  Einseitigkeiten 
führe,  tiinsichtlich  so  mancher  Systeme  der  spekulativen  Ästhetik  sind  die 
beiden  letzten  Einwürfe  wohl  zu  beachten,  jedoch  können  nach  unserer  Meinung 
diese  Klippen  umgangen  werden,  ohne  daß  man  das  ganze  Problem  sogleich 
über  Bord  zu  werfen  braucht.  Was  aber  den  ersten  Einwand  betrifft,  so  sei 
folgendes  bemerkt:  durch  die  „Klassifikation"  als  solche  gewinnt  man  allerdings 
„keine  Einsicht  in  den  tieferen  Zusammenhang"  der  Künste  —  wohl  aber  kann 
die  „Gruppierung"  derselben  das  Resultat  einer  tieferen  Einsicht  sein  —  und 
zwar  nicht  nur  des  Zusammenhanges,  sondern  auch  der  Differenz,  und  wenn 
die  Künste  im  Leben  selbst  „nicht  dazu  da  sind**,  sich  als  System  zu  gruppieren, 
so  stehen  sie  dennoch  in  ihrer  Sonderart  auch  im  Leben  da,  und  die  theoretische 
Untersuchung  hat  die  Aufgabe,  diese  im  „Leben**  selbst  gegebene  Tatsache  ent- 
sprechend zu  behandeln.  Das  Problem  ist  nicht  erfunden,  sondern  durch  die 
„Wirklichkeit  der  Künste**  selbst  dargeboten. 

Ddigbb,  DnunBtiiTgi«.    n.  1 


2  VORBEMERKUNGEN 

in  einer  jeden  Kunst  deutlicli  hin  und  verhindern  Unlilarheiten 
und  Übergriffe  als  unfruchtbare,  blinde  Wucherungen  der  bloß 
peripherischen  Schale.  Damit  ist  die  einzelne  Kunst  in  den  Stand 
gesetzt,  der  produzierenden  Kraft  den  Weg  zu  höchst  möglichen 
speziellen  Wirkungen  zu  weisen.  Man  braucht  dabei  nur  an 
Lessings  berühmte  Untersuchungen  im  „Laokoon"  zu  denken,  um 
die  theoretische  wie  praktische  Bedeutung  solcher  Untersuchung 
einzusehen.^  Darum  ist  also  das  System  der  Künste  keine  bloß 
theoretische  Spielerei,  nicht  nur  akademischer  und  philosophischer 
Tiftel,  sondern  ihm  liegt  ein  Problem  zugrunde,  das  für  die 
Ästhetik  fruchtbar  sein  kann. 

Das  System  der  Künste,  als  prinzipielle  Erörterung  der  Stellung 
der  Einzelkünste  zueinander,  ist  in  strenger  Durchführung  des 
Problems  erst  ein  Produkt  späterer  Wissenschaft;*  noch  KANT  fühlt 
sich  nicht  veranlaßt,  von  einem  einzigen  Prinzipe  aus  eine  Gliede- 
rung der  Einzelkünste  durchzuführen,  in  dem  Sinne,  daß  eine  jeg- 
liche Kunst  die  Berücksichtigung  ihres  Sondergebietes,  dessen  be- 


^  Lessing  ist  immer  noch  der  Klassiker  auf  diesem  Gebiete.  Aber  es 
geht  ihm  dabei  jetzt  ähnlich,  wie  er  es  einst  von  Klopstock  behauptete:  ein 
jeder  lobt  ihn,  ohne  sich  aber  ernst  um  ihn  zu  kümmern.  Unsere  modernen 
Romanciers  und  Novellisten^  sie  schildern ,  daß  es  nur  so  eine  Lust  ist,  Land- 
schaften und  Interieurs  in  den  apartesten  Sezessionistenfarben  durch  Drucker- 
schwärze auf  Papier,  Figuren  und  Kostüme  werden  beschrieben,  als  ob  es  sich 
um  Signalements  oder  Modenberichte  handelte,  der  moderne  Maler  schweif 
in  Poesien  oder  in  „Gedankenlyrik",  der  moderne  Architekt  baut  auf  „male- 
rische*'  Wirkuxig  hinaus  („Motive"  sind  Hauptsache,  Konstruktion  Nebensache) 
und  der  ganz  moderne  Musiker  mufi  die  Probleme  und  Gedanken  der  Philo- 
sophie vertonen.  Der  Dramatiker  aber  scheidet  die  veraltete  „Handlung"  aus, 
um  dafür  die  „Stimmung"  zu  setzen.  —  Weh'  aber  dem,  der  da  unter  Berufung 
auf  Lessing  zu  opponieren  wagte,  denn  der  verfiele  in  den  großen  Sanhedrin, 
kein  moderner  Mensch  zu  sein.  Ihm  würde  eben  aller  Sinn  für  das  „Künst- 
lerische" fehlen,  dem  wahren  Heil  der  Seele  des  fortgeschrittenen,  stets  über 
Kunst  disputierenden,  alles,  was  gerade  kommt,  als  Offenbarung  hinnehmenden, 
anstaunenden,  jede,  auch  die  dümmste,  Mode  mitmachenden,  hochgebildeten 
Publikus. 

'  Wenn  E.  v.  Hartmann  (Asth.  I,  S.  43)  Schelling  das  Verdienst  zuweist, 
in  seinen  „Vorlesungen  über  Philosophie  der  Kunst"  zum  ersten  Mal  auf  das 
Problem  der  Gliederung  der  Künste  gründlich  eingegangen  zu  sein,  so  möchte  ich 
dem  gegenüber  noch  auf  K.  H.  Heydenreich  verweisen,  der  schon  in  dem  1790 
erschienenen  System  der  Ästhetik  (S.  146  u.  f.)  den  Versuch  macht,  das 
gesamte  Gebiet  der  Künste  von  einem  einzigen  Prinzip  und  einem  „allgemeinen 
Einteilungsgrund"  aus  systematisch  zu  gliedern. 
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gründete  Charakterisierung  und  Begrenzung  erfahre,  die  Gesamt- 
heit aber  auf  Grund  einer  einheitlichen  These  auch  als  ein  ein- 
heitlicher Organismus  erscheine. 

Damit  ist  jedoch  durchaus  nicht  behauptet,  daß  nicht  bereits 
früher  der  Versuch  dazu  vorhanden  wäre;  es  gibt  genug  und  bedeut- 
same Ansätze,  nur  muß  man  sich  ihnen  gegenüber  immer  vor 
Augen  halten,  daß  das  Problem  alsdann  noch  nicht  in  seiner 
ganzen  Schärfe  erfaßt  ist  oder  das  Bedürfnis  nach  solcher  noch 
nicht  gefühlt  wurde.  Wir  finden  daher,  und  zwar  sogleich  von 
dem  ältesten  Werke  ästhetischer  Wissenschaft,  von  ARISTOTELES* 
Poetik,  an,  gewisse  Klassifikationen,  Einteilungen,  Absonderungen 
und  Charakterisierungen  der  einzelnen  Künste,  und,  wie  leicht  ein- 
zusehen, vornehmlich  von  technischen  Gesichtspunkten  aus;  aber 
was  eben  vermißt  wird,  ist  ein  einheitlicher  Gesichtspunkt  und 
eine  weitere  Begründung  als  die,  die  lediglich  in  der  Konstatierung 
von  differenzierenden  äußeren  Merkmalen  beruht  Es  handelt  sich 
dementsprechend  bei  den  Alteren  mehr  um  eine  kartographische  Auf- 
nahme von  tatsächlichen  und  technischen  Unterschieden,  als  um  eine 
Konstruktion  und  Projektion  aus  einem  wesentlichen  Kernpunkte 
heraus.  Und  nur  so  kann  man  es  recht  verstehen,  wenn  einzelne 
Ästhetiker,  wie  schon  Aristoteles,  nicht  nur  eine  einzige  Gliede- 
rung und  Einteilung  vornehmen,  sondern  deren  mehrere,  alle  mög- 
lichen Richtungslinien  angeben,  die  sich  dann  aber  notwendigerweise 
kreuzen  müssen  und  den  einzelnen  Gebietsteil  bald  unter  diese, 
bald  unter  jene  Kategorie  unterbringen.  So  entstehen  nur  Gruppie- 
rungen, nicht  aber  ein  „System**.  Wenn  wir  also  im  folgen- 
den auch  bei  den  älteren  Ästhetikern  nach  einem  solchen  „System" 
fragen  und  von  diesem  Desiderate  aus  ihre  Ansichten  über  die 
Charakterisierung  der  Einzelkünste  anführen,  so  ist  uns  der  histo- 
rische Unterschied  sehr  wohl  bewußt  Die  Verwendung  des  Be- 
griffes „System  der  Künste"  erfolgt  ihnen  gegenüber  daher  nur  im 
weitesten  Sinne  des  Problems. 

Aber  auch  solche  ältere  Ansicht  hat  ihren  Wert,  und  zwar  in 
Rücksicht  auf  die  historische  Wirkung.  Wenn  die  aristotelische  Ästhe- 
tik die  dramatische  Kunst  unter  die  Dichtung  einreiht,  die  gesamte, 
ihr  nachfolgende  Ästhetik  dieselbe  Ansicht  durch  die  Jahrhunderte 
hindurch  weiter  kolportiert,  so  ruht  in  dieser  Tatsache  ganz  allein  die 
Bedeutung;  und  es  ist  dieser  gegenüber  schließlich  nur  von  sekun- 
därer Wichtigkeit,  ob  eine  solche  Lehrmeinung  früher  .nicht,  später 
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jedoch  durch  ein  strenges  „System"  begründet  wird:  Die  Theorie 
hatte  ihre  Wirkung,  ganz  gleich,  in  welchem  Gewände  sie  auftrat; 
das  feiner  gewebte  Schullileid  spielt  dabei  vorläufig  keine  Rolle. 
Anders  hingegen  wird  die  Sachlage  nur,  wenn,  unbeirrt  von  der 
Tradition,  die  Konsequenzen,  die  theoretischen,  wie  die  prak- 
tischen, aufs  neue  gezogen  werden  sollen.  In  diesem  Falle  hat 
das  „System"  unbedingt  sein  Übergewicht  Denn  alsdann  erproben 
sich  die  strengeren  Gründe  und  weisen  auf  ein  tlic  Rhodus,  hie 
salta  hin;  die  prinzipielle  Erwägung  verlangt  eine  schärfere  Prüfung 
und  eröffnet  zugleich  durch  vertieftere  methodische  Betrachtung 
eine  günstigere  Aussicht  auf  heuristische  Ziele. 

Zu  der  vorhandenen  Systematisierung  der  Künste  muß  jedoch 
hinsichtlich  ihrer  historischen  Wirkung  wiederum  die  Bemerkung 
gemacht  werden,  daß  ihre  rein  spekulative  Erörterung,  mit  der  das 
Problem  von  Anfang  an  behandelt  wurde  und  die  bis  auf  die  Neu- 
zeit geblieben  ist,  ebenfalls  nicht  frei  von  Mängeln  ist  Und  diese 
zeigen  sich  sowohl  hinsichtlich  ihrer  Methode  als  auch  demgemäß 
in  den  Resultaten.  Das  alte  Verfahren  der  „Ästhetik  von  Oben" 
hat  es  mit  sich  gebracht,  daß  die  Systematisierung  zugleich  der 
Ausdruck  eines  „Systems"  geworden  ist,  das  mehr  von  außen  her 
an  den  Stoff  heran  gebracht,  als  aus  ihm  selbst  gefolgert  wurde, 
im  Sinne  jener  „Systeme"  der  Ästhetik,  die  eher  als  eine  flinein- 
interpretation  von  speziell  philosophischer  Spekulation  in  den  Stoff 
anzusehen  sind,  denn  als  aus  den  Tatsachen  selbst  eruierte  Grund- 
sätze. Ihre  Folge  ist  gewesen,  daß  fast  ebensoviel  Systeme  der 
Künste  vorhanden  sind,  als  Systeme  der  Ästhetik  und  daß,  wie 
E.  V.  Hartmann  ganz  richtig  sagt:  „es  kaum  zwei  Ästhetiker  gibt, 
welche  darüber  einig  wären".  Und  ganz  richtig  exemplifiziert  er  auch 
bezüglich  der  diesem  Probleme  gegenüber  anzuwendenden  Methode 
auf  die  Naturwissenschaften,  speziell  auf  Botanik  und  Zoologie.^ 
Abgesehen  davon,  daß  HARTMANN  —  aus  seiner  scharfen  polemischen 
Wendung  gegen  LOTZE  geht  das  noch  mehr  hervor  —  lediglich  auf 
theoretische  Aufgaben  abzielt,  nicht  aber  auch  auf  praktische,  können 
wir  den  Vergleich  mit  der  Botanik  um  so  mehr  akzeptieren,  als  doch 
schließlich  die  Frage  nicht  zu  ignorieren  ist,  ob  es  denn  überhaupt 
möglich  sein  wird  oder  kann,  ein  einziges  System  der  Künste  end- 
lich zur  allgemeinen  Anerkennung  zu  bringen.    Wir  legen  jedoch 


*  Ästhetik,  I,  S.  524. 
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auf  die  Erörterung  dieser  Frage  keinen  übermäßigen  Wert,  da  sie 
nur  ein  vorläufiges  theoretisches  Postulat  betrifft  Die  Möglichkeit, 
dieses  zu  erfüllen,  halten  wir  aber  nicht  für  ausgeschlossen,  die 
Notwendigkeit,  ein  solches  anzustreben,  daher  für  geboten.  E  V.  Hart- 
mann sagt  dazu  folgendes:  „Es  kann  ja  sein,  daß  zwei  oder  drei 
Einteilungsprinzipien  völlig  gleichberechtigt  und  gleich  allgemein 
einander  kreuzen.  Es  kann  aber  auch  sein,  daß  ein  einziges  Ein- 
teilungsprinzip an  Wichtigkeit  den  obersten  Rang  einnimmt  —  und 
es  ist  nicht  abzusehen,  warum  die  Untersuchung  auf  diesem  Wege 
nicht  ebenso  zu  einem  natürlichen  (d.  h.  naturgemäß  gegliederten) 
System  der  Künste  gelangen  sollte,  wie  es  die  Botanik  und  die 
Zoologie  mit  der  Zeit  zu  einem  natürlichen  gebracht  haben." 

Wir  wollen  uns  gern  erinnern,  daß  die  Botanik  nicht  ein 
einziges  System  anerkennt  und  verwendet,  sondern  deren  zwei  — 
aber  worauf  uns  vor  allem  ankommt,  ist,  daß  für  unseren  Gegen- 
stand das  Einteilungsprinzip  selbst  kein  „künstliches"  sei,  d.  h. 
hier:  nicht  aus  einer  fremden,  systematisch-philosophischen  Ober- 
these, sondern  aus  den  realen  Tatsachen,  den  objektiven  Eigen- 
schaften, den  Wirkungsdifferenzen  und  Grenzen  der  Künste  selbst 
genommen.  Denn  alsdann  allein  kann,  nach  unserer  Ansicht, 
durch  die  Vermeidung  äußerlicher  Gedankenwillkür  der  Gewinnung 
eines  allgemein  gültigen  Systems  mit  Erfolg  zugestrebt  werden  und 
dürfen  etwaige  normative  Konsequenzen  gezogen  werden,  ohne  daß 
diese  der  Ausfluß  subjektiver  Geschmacksrichtung  werden.  Wir 
haben  von  Anfang  an  die  Nomothese  mit  Vorliebe  skeptisch  be- 
handelt, und  wenn  nun  hier  an  diesem  Punkte  ihr  eine  begrenzte 
Möglichkeit  zugestanden  werden  soll,  so  wird  man  verlangen 
müssen,  daß  etwaige  Normen  weder  Geschmacks-  noch  philo- 
sophische Deduktionspostulate  seien,  sondern  daß  sie,  wofern  sie 
sich  behaupten  wollen,  aus  der  Natur  des  Gegenstandes,  d.  h.  aus 
der  objektiven  Wirkungssphäre  der  einzelnen  Künste  selbst  sich 
ergeben,  als  eine  natürliche  Konsequenz  und  nicht  als  ein  impera- 
tives Mandat 

In  diesem  engeren  Sinne  vertreten  wir  also  sehr  wohl  die  An- 
sicht, daß  das  Problem  eines  Systems  der  Künste  auch  zugleich 
ein  praktisches,  damit  normatives  sein  könne  und  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  auch  sein  müsse.  Denn  es  ist  nicht  zu  leugnen, 
daß  die  spezifische  Wirkung  einer  jeden  Kunst  von  gewissen  inneren 
Faktoren  abhängig  ist  und  daß  deshalb  die  ästhetische  Wirkung 
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.*|^ieser  zweite  Band  bringt  die  in  dem  ersten  geführten  theore- 
^^  tischen  Erörterungen  zum  Abschlüsse,  indem  das  Problem 
einer  Sonderstellung  der  dramatischen  Kunst,  das  dort  nur  in 
kurzer  Skizze  erörtert  werden  konnte,  hier  eine  weitere  Ausführung 
und  Begründung  erfährt.  In  diesem  Sinne  bildet  der  vorliegende 
Band  eine  notwendige  Ergänzung  des  ersten. 

Allein  ich  möchte  im  voraus  der  Meinung  entgegentreten,  als 
enthielten  die  im  zweiten  Bande  gegebenen  Auseinandersetzungen 
nur  die  Konsequenzen  der  im  ersten  entwickelten  Ansichten.  Eher 
möge  man  für  den  Grundgedanken  der  gesamten  Arbeit  das  um- 
gekehrte Verhältnis  voraussetzen.  Die  Forderung,  die  Dramaturgie 
als  eine  wissenschaftliche  Disziplin,  und  zwar  als  die  einer  ge- 
sonderten Kunstwissenschaft,  anzusehen,  erwuchs  dem  Verfasser 
sowohl  aus  praktischer  Erfahrung  als  auch  aus  den  Resultaten 
spezieller  theoretischer  Erwägungen.  Und  diese  letzteren  allein 
haben  in  dieser  vorliegenden  Arbeit  ihren  Platz  gefunden.  Jedoch 
mag  dazu  wiederum  bemerkt  werden,  daß  jener  innere  Zusammen- 
hang und  seine  Konsequenz  für  die  kritische  Beurteilung  des  Ge- 
samten nicht  allzusehr  in  die  Wagschale  fallen  möge:  denn  die 
Forderung  einer  selbständigen  wissenschaftlichen  Dramaturgie  be- 
steht auch  unabhängig  für  sich  und  ist  durchaus  nicht  an  eine 
spezielle  Theorie  eines  Systems  der  Künste  gebunden. 
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besonders  die  Palme  zuerkannt  worden.  Wir  widerstehen  dieser 
Versuchung,  und  zwar  aus  wissenschaftlichen  Gründen«  Die  Be- 
wertung der  Künste  ist  nicht  Aufgabe  des  theoretischen  Systems; 
und  wenn  sie  innerhalb  desselben  unternommen  wird,  so  zeigt  sie 
nur,  daß  dieses  von  Ansichten  aus  konstruiert  wird,  die  außerhalb 
des  bloßen  Tatsachenbereiches  liegen.  Denn  derartige  Bewertungen 
einzelner  Künste  sind  stets  das  Symptom  dafür,  daß  äußere,  fremde 
Maßstäbe  angewandt  worden  sind  und  nicht  rein  ästhetische. 

Man  wird  uns  hier  einwenden,  daß  wir  ja  selbst  zuvor  inner- 
halb der  ästhetischen  Produktion  die  Bewertungsunterschiede  von 
„höheren"  und  „niederen"  Künsten  gebraucht  haben.  War  auch 
hier  der  Maßstab  ein  äußerlicher?  Ganz  gewiß  war  er  das.  ^  Unter- 
scheidet man  zwischen  höheren  und  niederen  Künsten,  so  ist 
eine  solche  Bewertung  nicht  dem  Gebiete  der  rein  ästhetischen 
Wirkung,  sondern  einem  anderen,  entnommen,  dem  Werte  des 
Gegenstandes,  des  Stoffes,  welcher  erst  durch  die  künstlerische 
Produktion  im  Ästhetischen  erscheint  Die  Bewertung  des  Stoffes 
ist  aber  unabhängig  von  der  ästhetischen  Wirkung  als  solcher 
und  empfängt  ihren  Maßstab  von  einer  außerästhetischen  Be- 
urteilung, und  zwar  der  ethischen.  Nur  durch  diese  gewinnt  ein 
Ästhetisches  die  generelle  Suprematie  auch  innerhalb  der  ästhe- 
tischen Wirkung,  aber  immer  nur  unter  der  Voraussetzung,  daß  es 
der  ästhetischen  Produktion  gelungen  ist,  den  speziell  ethisch  be- 
urteilten Inhalt  gleich  restlos  in  ein  ästhetisches  Phänomen  aufzulösen. 

Einige  Beispiele  mögen  dies  illustrieren.  Setzen  wir  als  erstes 
voraus:  Einunddieselbe  Kunst  und  einunddenselben  Stoff.  Zwei 
Madonnenbilder  stehen  vor  uns,  das  eine  ist  von  einem  Meister 
gemalt,  das  andere  aber  von  einem  kleinen  Talentchen,  X  genannt 
Indem  wir  den  Raffael  vorziehen,  bewerten  wir  —  wenigstens 
totaliter  —  vom  rein  ästhetischen  Standpunkte  aus,  denn  der  Stoff 
ist  der  nämliche. 

Bleiben  wir  noch  in  einunddemselben  Kunstgebiete,  dem  der 
Malerei,  aber  wechseln  wir  mit  dem  Stoff,  stellen  wir  zweitens  an 
Stelle  des  Raffael  neben  jene  andere  Madonna  eine  OSTADEsche 
Bauernszene.  Nun  entsinnen  wir  uns,  bei  SCHASLER  folgende  Be- 
wertung der  Holländer  Maler  gelesen  zu  haben:'  „Der  Kultus  der 


*  cf.  Bd.  I,  S.  76  u.  125. 
■  Ästhetik,  1886,  I,  S.  224. 
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trivialen  Natürlichkeit,  wie  er  sich  namentlich  in  den  Werken  der 
holländischen  Genre-,  Tier-  und  Stilllebenmaler,  eines  JAN  Steen, 
Ostade,  Terborgh,  Mieris  u.  s.  w.  breit  gemacht  hatte,  die  ihre 
«Ideale«  in  der  Schilderung  prügelnder  oder  zechender  Bauern  u.  s.w. 
suchten,  war  schließlich  einerseits  so  dürftig  und  inhaltslos,  anderer- 
seits so  frivol  geworden,  daß  er  auch  technisch  Bankerott  machte, 
weil  er  zuletzt  eine  Schablone  wurde.''  Und  am  anderen  Orte^ 
spricht  SCHASLER  von  dieser  Kunstrichtung  als  einer  „Depravation" 
der  praktischen  Kunstanschauung  überhaupt  Also  er  fällt  ein 
Werturteil,  das  wir  hier  einfach  registrieren,  ohne  es  wiederum 
zum  Gegenstand  eines  zweiten  Werturteiles  unsererseits  zu  machen. 
Wir  wollen  —  und  müssen  es  ja  doch  auch!  —  ihm  gern  zugeben, 
daß  sich  prügelnde  Bauern  u.  s.  w.  —  ich  will  nicht  in  Details  über- 
gehen, man  weiß,  was  ich  meine  —  durchaus  unterwertig  sind  gegen- 
über Personen  wie  Luther,  Bismarck,  Schiller,  oder  Figuren  wie 
die  Antigone  und  die  Mutter  Christi  —  Gestalten,  um  die  das  Leben 
oder  die  Legende,  die  Poesie  hoher  Kulturvölker  jahrhundertelang  die 
Gloriole  zusammengewoben  haben.  Diese  repräsentieren  Werte, 
gegenüber  denen  ein  paar  unsaubere  holländische  Bauern  sozusagen 
keinen  Schuß  Pulver  wert  sind.  Air  das  sei  gern  zugegeben.  Aber 
werden  wir  trotzdem  in  der  Wahl  nicht  alle  dem  OSTADE  den  Vorzug 
vor  der  Madonna  des  X  geben?  Ich'habe  nicht  das  Glück,  einen 
OSTADE  oder  Jan  Steen  zu  besitzen,  ich  kenne  sie  nur  aus  den 
Galerien,  habe  in  Holland  vor  ihnen  gestanden,  aber  auch  z.  B.  in 
Dresden.  Nun  gut,  im  Heimatlande  wird  man  sie  vielleicht  aus 
nationalhistorischen  Gründen  beherbergen,  warum  denn  aber  in 
Dresden?  Jener  Zeitgeschmack  der  Depravation  ist  ja  längst  vor- 
über, die  Verwaltung  der  Dresdener  Galerie  liegt  in  den  Händen 
keines  Geringeren  als  Woeravanns,  der  am  Ende  doch  ein  bißchen 
von  der  Sache  versteht  und  nicht  bloß  „Historiker"  ist  —  warum 
hat  die  Dresdener  Galeriedirektion  jene  Bilder  nicht  längst  in  die 
Rumpelkammer  gestellt  wie  andere?  Leidet  auch  sie  an  ästhe- 
tischer Depravation?  Ich  bin  so  unbefangen,  daß  ich  —  in  der 
Phantasievorstellung,  der  sächsische  Fiskus  wolle  mir  ein  Bild 
aus  der  Galerie  schenken  —  behaupte,  ich  würde  mich  über  die 
Jänner  und  Frauen  im  Bauernwirtshause"  *  mehr  freuen,  als  über 


*  Kr.  Gesch.  d.  Asth.  S.  334. 

*  Nr.  1400  des  Kataloges  von  1902. 
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jene  ganz  unbedeutende  Madonna,  ja  auch  mehr  noch  als  aber 
HOBNERs  „Disputation  Luthers".  —  Und  wenn  Woermann  für 
seine  Galerie  das  letztgenannte  Bild  gegen  Rembrandts  „Nacht- 
wache" eintauschen  könnte,  so  —  glaube  ich  wenigstens  —  würde 
er  mit  Vergnügen  in  den  Tausch  willigen,  obgleich  der  tlolländer 
nichts  weiter  als  eine  pure  Genremalerei  darstellt,  bloße  nieder- 
ländische „Schutterij",  die  Vertreter  einer  Bürgergarde,  die  als  Per- 
sonen uns  ganz  gleichgültig  sind. 

Da  nun  aber  Galerien  im  allgemeinen  lediglich  vom  ästhe- 
tischen Maßstäbe  aus  werten,  köstliche  Blumenstücke  (man  denke 
nur  an  den  Frankfurter  MiGNON!),  Stillleben,  meinetwegen  auch  die 
von  SCHASLER  mit  Entrüstung  erwähnten  „geschlachteten  Schweine", 
mit  gleicher  Pietät  sammeln  und  kultivieren  wie  Disputationen, 
Verkündigungen  und  tlimmelfahrten,  so  wird  man  wohl  nicht  irre 
gehen,  wenn  man  annimmt,  daß  in  der  speziell  ästhetischen  Be- 
wertung der  reale  Gegenstand  und  sein  Rang  gar  keine  Rolle 
spielt;  wo  dieser  aber  bewertet  wird,  wird  der  Maßstab  dafür  auf 
anderem  Felde  geschnitten  sein. 

Wenn  eine  solche  Bewertung  nun  stattfindet  —  und  zwar  von 
ihrem  speziellen  Gesichtspunkte  aus  mit  vollem  Rechte!  —  wenn 
wir  einen  Wertunterschied  machen  zwischen  Dingen  der  Alltäglich- 
keit oder  denen,  die  nur  dem  sogenannten  niederen  Sinnenreize 
dienen  und  solchen,  die  in  das  Bereich  höchster  Ideen  der  Mensch- 
heit gehören,  so  beruht  dieses  Werturteil  nur  auf  jenem  ethisch 
kulturellen  Maßstabe,  der  hinsichtlich  der  Staffel  der  Zwecke 
Geistiges  über  Leibliches  stellt.  Leibliche  Dinge,  wie  Essen,  Trinken 
und  Population,  aber  auch  die  Entfaltung  körperlicher  Kraft  und 
Geschicklichkeit  bewerten  wir  ethisch  als  „niedriger",  wir  finden 
das  auch  auf  den  „untersten"  Kulturstufen;  was  wir  als  „höhere" 
bezeichnen,  diese  Bewertung  samt  ihrer  einzeln  differenzierten 
Stufenleiter  direkter  und  indirekter  Zwecke  geht  auf  eine  unter- 
scheidende und  bewertende  ethische  Erfahrung  zurück.  Und  in 
diesem  Sinne  unterscheiden  sich  denn  auch  die  „niederen  Künste" 
von  den  „höheren",  insofern,  als  jene  lediglich  Assoziationen  aus- 
lösen, die  sich  auf  rein  leibliche  Zweckmäßigkeit  beziehen.^ 

^  Daß  auch  Geistiges  in  den  niedern  Künsten  mit  erscheinen  könne,  soll 
nicht  bestritten  werden,  doch  hält  es  sich  innerhalb  gewisser  Grenzen.  Es 
erhöht  aber  alsdann  den  Wert  der  Produktionen  niederer  KOnste  um  so 
mehr.     Artisten  (Zirkusreiter,   Akrobaten  u.  s.  w.)  können   gewisse  psychische 
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Der  namlicfae  äußere  Maßstab  wird  aber  auch  angelegt,  wenn 
es  sich  nicht  um  einzelne  stoffliche  Unterschiede  handelt,  sondern 
um  die  unterschiede  der  Künste  hinsichtlich  ihrer  charakteristischen 
Darstellungsarten,  indem  man  von  der  speziellen  Kunstart  auf  einen 
Stoff  im  allgemeinen  schließt  —  in  der  Baukunst  auf  die  „Materie", 
in  der  Poesie  auf  den  „Geist",  oder  indem  man  „Sinnlichkeit" 
und  „Verstand"  als  Rezeptions-  oder  Wirkungsgebiet  einzelner 
Künste  an  dem  Maßstabe  einer  erkenntnistheoretischen  Bewertung 
mißt  Die  Melodie  bleibt  schließlich  immer  dieselbe,  nur  die  Ton- 
arten sind  verschieden. 

Und  daß  diese  Bewertung  eine  fremde,  eine  äußerliche  Ist, 
wird  sich  auch  hier  leicht  beweisen  lassen.  Mag  darum  die 
weitere  Probe  auf  das  Exempel  gemacht  werden.  Wir  vergleichen 
erstens  die  Leistungen  zweier  Akrobatentruppen  miteinander  und 
zweitens  zwei  Bismarckporträts.  Indem  wir  auf  jedem  Gebiete  aus 
unseren  ästhetischen  Eindrücken  ein  Werturteil  folgern,  die  eine 
Truppe  als  „besser",  die  andere  als  schlechter  charakterisieren, 
und  ebenso  über  die  Bilder  .urteilen,  fällen  wir  die  Urteile  aus 
ästhetischen  Gründen.  Nun  aber  wollen  wir  zwei  ganz  heterogene 
Kunstarten  vergleichen,  eine  ,niedere"  gegen  die  „höhere"  halten. 
Indem  wir  fragen:  Was  steht  ästhetisch  höher,  eine  vollendete 
Zirkusproduktion  oder  ein  Pfuscherbild,  selbst  wenn  es  BiSMARCK 
zum  Vorwurf  nimmt?  Zweifellos  doch  die  erstere!  Denn  sie  er- 
regt unser  Wohlgefallen,  das  letztere  aber  unseren  Widerwillen. 

Somit  kann,  rein  ästhetisch,  im  Einzelfalle  selbst  die  „niedere" 
Kunst  mit  ihrem  Produkte  über  der  höheren  stehen.  Und  mit  Recht! 
Poesie  und  Musik  gehören  den  höheren  Künsten  an,  die  Schulreiterei 
den  niederen.  Aber  was  steht  tiefer,  ein  schamlos  lüsternes  Couplet, 
gesungen  von  einer  frechen  Dirne  auf  einem  „Variete",  oder  die 
anmutige,  scheinbar  leichte  Steuerung  eines  edlen  Rosses  in  den 
Gangarten  der  „hohen  Schule",  die  mutige  Kraftleistung  einer 
Akrobatentruppe  oder  die  hohe  Kunst  von  Wort,  Musik  und 
Geberde,  respräsentiert  durch  den  „Salon"-„tiumoristen"  eines 
Tingeltangels? 


Werte  repräsentieren:  Mut,  Selbstbeherrschung,  Energie,  ja  sogar  Anmut  und 
Warde,  doch  wird  man  vergebens  bei  ihnen  nach  „Ideen"  suchen,  wie  sie 
in  einer  Pietä  oder  in  einer  historischen  Tragödie  enthalten  sein  können.  —  In 
einer  Spezialschrift  über  die  niederen  Künste  gedenke  ich  ausführlicher  mich 
darüber  auszusprechen. 
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Aber  kehren  wir  wiederum  aussciiließlich  zu  den  hßheren 
Künsten  zurück.  Für  uns  folgt  aus  dem  Angeführten,  daß  die 
Kunstart  an  und  für  sich  keine  Momente  der  Bewertung  in  sich 
birgt,  und  so  werden  die  einzelnen  Künste  selbst  auch  kein  Wert- 
und  Rangverhältnis  in  ihrer  natürlichen  Differenz,  also  auch  im 
Systeme,  haben  können,  demgemäß  völlig  gleichwertig  sein  müssen. 
Schon  der  Stoff  kann  in  allen  höheren  Künsten  der  gleiche  sein. 
Das  stofflich  Minderwertige,  ja  das  Obszöne,  ist  als  solches  dar- 
zustellen in  den  bildenden  Künsten  wie  in  der  Poesie,  ja  auch  in 
der  Musik,  ebenso  wie  ein  „Prometheus",  den  Plastik  und  Malerei, 
Musik  und  Poesie  und  die  dramatische  Kunst  darstellen  und  dar- 
gestellt haben.  Wer  wird  aber  sagen  können,  daß  die  Beethoven- 
sche  Prometheusouverture  dem  Drama  des  ASCHYLÜS  oder  dem 
GOETHEschen  Gedichte  deshalb  überlegen  sei,  weil  die  Musik  die 
erhabenste  Kunstart  sei  —  oder  umgekehrt?  Vis-a-vis  dem  Kunst- 
werke selbst  verstummt  die  Rangordnung  der  Künste;  was  ein 
deutliches  Zeichen  dafür  ist,  daß  diese  von  äußeren  Gesichts- 
punkten konstruiert  wird  und  nicht  von  inneren  Tatsachen,  ganz 
gleich,  ob  die  Bewertung  vom  Inhalte  ausgeht  oder  sich  auf  eine 
spezielle  Kunstform  bezieht  Schleicht  sie  sich  in  ein  System  ein, 
so  verwandelt  sie  dieses  sofort  zu  einem  System  äußerer  Bewertung. 

Nun  aber  wird  man  fragen,  was  denn  an  einer  solchen  äußeren 
Bewertung  Schlimmes  sei  und  warum  wir  uns  scheuen,  sie  walten 
zu  lassen.  Die  Antwort  ergibt  sich  aus  dem  Probleme  selbst  Wir 
stellen  uns  die  Aufgabe,  rein  objektiv  ein  natürliches  System  zu 
gewinnen  und  müssen,  schon  aus  diesen  heuristischen  Gründen, 
auf  eine  entschiedene  Trennung  und  Auseinanderhaltung  beider 
Gesichtspunkte  dringen,  damit  sie  nicht  abermals  ineinander  fließen. 
Wir  haben  nicht  die  Aufgabe,  von  außen  über  die  Kunst  zu  philo- 
sophieren, sondern  lediglich  die,  innerhalb  ihrer  selbst  diskursiv 
Tatsachen  und  Gründe  zu  eruieren.  Und  es  steht  für  uns  außer 
Zweifel,  daß  ein  Zusammenfallen  jener  beiden,  im  Grunde  ganz 
verschiedenen,  Gesichtspunkte  das  Ziel  nur  verschleiert,  vom  Wege 
abführt  und  demnach  auch  in  heuristischer  Beziehung  nur  ein 
methodischer  Fehler  sein  kann. 

Denn  an  und  für  sich  ist,  wie  wir  feststellten,  die  größere 
oder  geringere,  höhere  oder  niedere  ästhetische  Wirkung  einer 
Kunst  von  ihrer  wesentlichen  Art  durchaus  unabhängig.  Wenn 
dem  nicht  so  wäre,  müßte  die  höhere  Kunst  auch  im  schlechteren 
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Einzelprodukt  eine  höliere  ästtietisctie  Wirkung  erzielen,  als  die 
iWeisterleistung  einer  im  Range  untergeordneten  Kunst  Es  frage 
sich  aber  ein  jeder,  ob  er  —  falls  er  in  der  „dramatisciien 
Poesie"  die  Krone  des  liimmlischen  Gebäudes  erkennt  —  einer 
scliniierenliaft  gespielten  Dilettantentragödie  den  Vorzug  geben  will 
vor  einem  griechischen  Tempel.  Wer  Sinn  für  Kunst  überhaupt 
hat  und  sich  nicht  einseitig  auf  eine  Lieblingskunst  eingeschult 
hat,  wird  angesichts  des  lebendigen  Kunstwerkes  zu  solchen  Ver- 
gleichen gar  nicht  kommen,  sondern  einsehen,  daß  eine  ästhetische 
Bewertung  nur  innerhalb  der  Einzelkunst  möglich  und  statthaft 
ist  und  daß  die  Künste  selbst,  durch  die  Verschiedenartigkeit 
ihrer  Ausdrucksvermögen,  jeglichen  objektiven  Maßstab  unmöglich 
machen,  will  man  nicht  Wein  mit  der  Elle  messen.  Und  diese 
einfache  Ansicht  des  Lebens  wird  sich  auch  durch  die  wissen- 
schaftliche Erörterung  ergeben. 

Denn  gerade  die  äußerlichen,  vom  Standpunkte  der  Tatsachen 
aus  gesehen,  willkürlichen  Bewertungen  haben  jenen  bunten  Wald 
von  künstlichen  Systemen  geschaffen,  die  in  ihren  steten  Wider- 
sprüchen das  ganze  Problem  in  Mißkredit  brachten,  es  stets  nur 
im  relativen  Lichte  zeigen  konnten  und  schließlich  in  skeptische 
Beleuchtung  brachten  —  bis  daß  man  hinter  ihrem  Walde  die 
Bäume  der  natürlichen  Tatsachen  gar  nicht  mehr  sehen  konnte. 

Es  darf  nur  an  einzelne  dieser  Systeme  als  Beispiele  erinnert 
werden,  um  die  gänzliche  Relativität  und  damit  ünzweckmäßigkeit, 
die  Widersprüche  (konträre  wie  kontradiktorische)  solcher  äußer- 
lichen Bewertung  und  Systematisierung  klar  ersichtlich  zu  machen.^ 

Wir  wählen  als  Beispiele  dafür  Plato,  Hegel  und  Schopenhauer. 

Plato  bietet  das  rigoroseste  Beispiel  von  konsequenter  äußer- 
licher Bewertung  der  Künste  dar,  welches  die  Geschichte  der  Ästhe- 
tik kennt  Er  kommt  zu  einer  ünterwertung  der  bildenden  Künste, 
die  einem  etwa  durch  Winckelmann  geschulten  Philhellenen  gerade- 
zu unbegreiflich  erscheinen  muß.  Denn  der  Grieche  PLATO  stellt 
die  bildenden  Künste,  also  damit  die  Plastik,  auf  die  unterste 
Stufe  der  Leiter.  Die  Gründe  dafür  liegen  in  seiner  Metaphysik. 
Aus  ethischen,  erkenntnistheoretischen  und  metaphysischen  Gründen 


^  Eine  ausführliche  Obersicht  ist,  abgesehen  von  den  Historiographien 
der  Ästhetik  von  SCHASLER,  ZiinMERMANN,  LOTZE,  zu  finden  in  ZeisinGs  Ästhe- 
tischen Forschungen,  III.  Teil,  §484u.  f.  und  bei  E.  v.  Hartmann,  Ästhetik  I, 
S.  524  u.  f.  auch  bei  Vischer,  Ästhetik,  III.  Teil,  Abschn.  1,  §  533  u.  f. 
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konstruiert  er  bekanntlich  ein  Doppelweltreich:  eine  überirdische, 
vollkommene  Welt  der  Ideen  steht  über  dieser  unserer  sichtbaren, 
irdischen  und  unvollkommenen  Welt.  Das  Jenseits  ist  das  Reich 
des  Geistigen,  das  Diesseits  das  des  Materiellen,  Sinnlichen.  Alle 
Individuationen  und  Realien  im  Diesseits  sind  bloße  transitorische, 
mangelhafte  Abbilder  der  jenseitigen  vollkommenen  und  ewigen 
Urbilder  und  nur  das  transzendente  Original  ist  wertvoll,  ist 
wahr,  gut  und  schön,  seine  transitorische  Kopie  zufällig,  materiell, 
mangelhaft  Wenn  er  nun,  der  griechischen  Ansicht  entsprechend, 
das  Wesen  der  Kunst  in  der  fufitjcrig,  der  Nachbildung,  sieht,  so 
wird  diese,  in  der  Auffassung  als  Bild  vom  Abbild,  eine  Ver- 
schlechterung in  zweiter  Potenz  involvieren,  als  tlSmXonouixtxfi  von 
noch  geringerem  Werte  sein  als  der  reale  Gegenstand  selbst,  der 
wenigstens  zweckmäßig  sein  kann.  Also  ist  alle  „nachahmende 
Kunst  nur  eine  Spielerei"  und  muß  die  bildende  Kunst  den 
niedersten  Rang  einnehmen,  ja  tiefer  stehen  als  das  Handwerk. 
„Zeichen-  und  Malerkunst"  stehen  ihm  daher  mit  Taschenspielerei 
auf  einer  Stufe.^  Aber  vergessen  wir  nicht,  es  hinzuzufügen,  auch 
die  Nachahmung,  die  sich  in  der  Tragödie  kund  gibt,  gilt  ihm  für 
nichts  besser,  ja  er  verwirft  sie  noch  extra,  da  sie  unmoralische 
Wirkungen  erzeuge,  indem  durch  die  Teilnahme  am  tragischen 
Spiel  Affekte  in  den  Massen  erweckt  werden,  die  „eine  verständige 
und  ruhige  Sinnesart  beeinträchtigen"  und  das  „niedere  Seelen- 
vermögen" erwecken.  Und,  mutatis  mutandis,  nach  demselben 
Maßstabe  des  Geistigen  kommen  an  anderer  Stelle'  die  bildenden 
Künste,  in  Verbindung  mit  der  Musik,  abermals  auf  die  unterste 
Stufe.  Wir  haben  dieser  Stelle  bereits  früher  gedacht.^  Das 
Geistige  tritt  hier  als  Wertmesser  am  Technischen  auf.    Wo  die 

•  cf.  Staat,  X,  5—8. 

•  Philebos,  pag.  55  —  56  (Kap.  34).  ,yEv  öt]  taCg  xeiQOTexyixaig  dtavotj- 
■Itijfiav  nqoizay  ei  tb  ^h  imatrjfAJig  aviuv  unXlov  ixo^epov^  to  de  ^ttov  £vi^  xai  öei 
TU  fiey  d);  xa&affaiaxa  vofii^etyy  ja  Ö*  ui;  äxa&aQJOteQa.  —  Tnc  toirw  ^fefioyutäg 
diaXrjntiov  attaaiav  avziütf  /a)^t»/* 

„  Tb  ^ovv  fUTtt  jnvT  [seil.  tt(^&firfrtxrfv,  fiBTfftfuxrjif,  aTatiKt^y]  eixälaw  leinoii 
ity  xal  jag  aiai^rjffeig  xajafiekej^v  ifineiffiAf  xai  Jtvi  JQißtj  .  .  .  Ovxovv  fuajff  fier  nov 
fioviTixTf  n{f(üJoyy  t6  ^vjjqxavoy  agfiorrovaa  ov  fieigfOy  aXXa  fieXejr^g  (Tjaxanfita  .  .  . 

Texjoyixriv  de  fe,  otfiat,  nkelüjoig  /uer^otc  je  xai  6^avoig  XQ^f'^^'^l'^j  "  noll^r 
tixQißetav  avjjj  nogl^^opja  jexvtxareQap  jibv  nolXijf  iniajfjfAbiv  naffystai . . .  xavwi  fk^^ 
o<fiat,  xal  j6qv(o  XQV^^*'  ^^^  diaßrjii]  xai  crja&ftr]  xai  Jivi  n(^Qgaift»yfi<ii  xexofitffnvfiiva''. 

•  cf.  Bd.  I,  S.  105  dieser  Schrift. 
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künstlerische  Technik  ein  „Wissen"  in  sich  schließt  {iTtiari^fif]), 
muß  sie,  weil  exakter,  auch  zugleich  höher  stehen,  als  die  jener 
„Künste",  die  bloß  empirisch  tappt,  „mutmaßend"  probt  und  „trifft", 
durch  pure  Übung,  nicht  durch  abwägenden  Verstand.  Dement- 
sprechend steht  durch  die  höhere  Technik  die  entsprechende  Kunst- 
art um  so  höher  über  anderen.  Also  nimmt  die  mit  Richtscheit 
und  Winkelmaß  messende  und  rechnende  Baukunst  einen  höheren 
Rang  ein,  während  der  Musiker,  der  nur  mit  willkürlicher  Hand 
die  Töne  auf  der  Saite  empirisch  sucht  und  greift,  zur  niederen 
Klasse  gerechnet  wird.  Und  zu  dieser  gehört  alsdann  auch  der  Bild- 
hauer, der  ebenfalls  willkürlich  nur  mit  freier  Hand  den  Ton  formt 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  Platos  Ansichten  nach  seinen 
letzten  Gründen  und  Motiven  zu  analysieren.  Nur  so  viel  sei 
andeutend  gesagt,  daß  Platos  Ästhetik  fordert,  nicht  allein  im 
heuristischen  Sinne  historisch  registriert  zu  werden.  Geht  man 
auch  mit  anderen  Absichten  an  ihn  heran,  so  ist  das  Problem: 
Plato  als  Ästhetiker  —  erst  recht  interessant,  namentlich  wenn  man 
über  die  bloße  Lehrmeinung  hinaus  nach  deren  Motiven  sucht  und 
sein  Bild  auf  dem  Hintergrunde  der  Zeit  anzuschauen  vermag.  Da 
wird  manches,  was  in  seiner  Theorie  absurd  erscheint,  groß,  das 
Frappante  erklärlich  sein.  Eine  alte  Tradition  läßt  ihn  das  Dichter- 
kleid mit  dem  Philosophenmantel  vertauschen.^  Ob  es  wahr  ist, 
daß  er  zuerst  nach  dem  Kranze  des  Tragikers  gestrebt,  dann  aber, 
durch  SOKRATES  veranlaßt,  zur  Philosophie  umgesattelt  sei,  läßt 
sich  nicht  feststellen.  Aber  bene  trovato  wäre  es  sicherlich.  Denn 
dann  wäre  seine  Stellung  gegenüber  der  Tragödie  und  aller  Kunst 
als  „Kinkerlitzchen"  {„elvai  naiStüv  nva  xal  ov  anovSi]v  rijv 
fjLifjL7j<Ttv,  Tovg  TS  Tfjg  TQuyixfjQ  noiTjcTecog  änrofiivovg  iv  lafißuoig 
xal  hv  ineai  ndvraq  slvai  fXifjLtjTixovg  (bg  oiöv  tc  fidhara^^  noXix.  X, 

p.  602  [cap.  4],  cf.  II,  p.  373  [cap.  14])  aus  echtem  Renegatentum 
zu  begreifen.  Und  warum  er  wohl  Renegat  wurde?  Das  tiefernste 
Problem  des  Lebens,  das  er  vom  erhabensten  ethischen  Idealismus 
aus  ansah,^  erschien  ihm  als  zu  schwer  und  ernst  für  das  anmutige 

^  Vergl.  dazu  Hirzel,  Der  Dialog  a.  Kunstwerk,  Leipzig  1895.    I,  S.  205. 

'  Mit  welchem  ethischen  Rigorismus  urteilt  er  im  dritten  und  zehnten 
Buche  der  Republik  über  flOMERl  „Wenn  Homer  wirklich  imstande  gewesen 
wäre,  Menschen  geistig  zu  bilden  und  moralisch  zu  bessern  . . .  würden  ihn  da 
die  Zeitgenossen  haben  herumziehen  und  bänkelsängem  lassen?"  (X,  cap.  4. 
Nach  Tenffels  Obersetzung.) 
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Spiel,  dem  die  Vollcsmassen  zujauchzten,  deren  Geschmacke  aber  der 
Dichter  schmeicheln  mässe  und  die  nur  Angenehmes,  nicht  aber 
die  Wahrheit  hören  wollten  (cf.  Gorgias,  p.  502  und  Polit  X,  604 
bis  605).  Er  war  ein  Einsamer  geworden,  sah  über  die  Menge 
und  ihr  Theatron  hinaus.  Nicht  mit  dem  Auge,  mit  dem  wir  heute 
die  griechische  Kunst  sehen,  erblickte  er  sie.  Er  erschaute  sie  in- 
mitten einer  Gegenwart  und  Weltrealität,  und  zwar  jener,  mit  der 
sein  idealisches  Empfinden  in  Konflikt  lag,  die  ihm  wehe  tat,  die 
ihm  unerträglich  erschien  und  die  er  umwerten  wollte.  Und  ist 
nicht  die  These  jener  vollkommenen  Überwelt  aus  seinem  ethischen 
Postulate  entsprungen,  als  ein  Gedankenheim  ins  Jenseits  gebaut, 
als  flort,  in  den  sich  sein  Glaube  und  sein  tioffen  flächten  mußte, 
sollte  es  nicht  die  Energie  verlieren?  Was  gah  ihm,  der  die  ganze 
Kultur  der  hellenischen  Welt  in  kritischen  Gedanken  zerschmolz, 
um  sie  zu  läutern  und  nach  einem  neuen  Modell  umzugießen  — 
ihm,  der  im  utopistischen  „Staat''  die  Konsequenzen  rigorosester 
Ethik  zog  —  noch  die  Kunst?  Die  Kunst,  zwischen  deren  Gebilden 
er  wandelte,  wie  zwischen  den  Meilensteinen  ausgetretener  öffent- 
licher Wege?  Steht  im  Ernste  des  Lebens  dieses  selbst  nicht 
schließlich  höher  als  alle  Kunst?  Ihm  kam  es  auf  die  Sache  selbst 
an,  auf  das  hohe  geistige  und  sittliche  Ziel;  das  wird  nur  von  den 
wenigen  angeschaut,  die  sich  zum  Anblicke  des  über  dieser  Welt 
und  ihrem  wimmelnden  Tagesgetriebe  schwebenden  Ewigen  nur  mit 
einem  „Losreißen'*  emporheben  können,  und  das  Lösungsmittel, 
die  „Blumenleiter"  des  Höheren  war  ihm  der  Gedanke,  das  Geistige 
selbst  die  Erkenntnis;  und  von  dieser  wußte  seine  naive  Ästhetik, 
die  die  Kunst  nur  unter  dem  usuellen  Begriff  der  Techne  sah,  in 
der  Kunst  kaum  etwas  zu  entdecken. 

Aus  demselben  ethischen  Postulat  verwarf  er  sie,  aus  dem 
Schiller  alsdann  und  Wagner  sie  zurückforderten.  Welch'  ein 
Unterschied  der  Zeiten!  —  Jenen  umgab  das  „künstlerische* 
Griechenland,  diese  die  „Bildung"  ihrer  Zeit,  und  das  Postulat,  das 
negiert,  greift  stets  zum  Extrem,  zum  Kontradiktorischen  der  Gegen- 
wart. In  Platos  Tagen  war  es  die  Wissenschaft,  um  deren  Saum 
die  Morgenröte  der  Zukunft  spielte,  der  Gedanke,  und  die  Kunst 
war  das  Traditionelle;  in  Schillers  Ansicht  eröffnet  die  Kunst,  als 
Morgentor  des  Schönen,  das  Land  der  Erkenntnis,  hüllt  sich 
Urania  in  den  Schleier  der  Cypria  —  in  Wagners  Theorie  aber 
soll  die  Kunst    als   junger     segenbringender   Morgen   über   der 
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alten,  greisen-  und  krüppelhaften  Haushälterin  des  Phrontisteriums 
aufgehen. 

Und  so  mag  er  sie  sich  ausgerissen  und  von  sich  geworfen 
haben,  als  das  eine  Auge,  das  ihn  ärgerte:  „Wir  kennen  aus  Er- 
fahrung ihre  entzückenden  Reize;  aber  darum  dürfen  wir  eine  ge- 
wonnene wahre  Überzeugung  nicht  verraten,  denn  es  wäre,  bei 
Gott,  nicht  zu  verantworten.  Wir  werden  uns  mit  diesem  Bann- 
fluche gegen  sie  unverwundbar  machen  und  uns  wohl  hüten,  daß 
wir  nicht  wieder  in  jene  jugendlich  leichtsinnige  und  nur  dem  un- 
gebildeten Volke  eigene  Liebe  verfallen"  (Rep.  X,  p.  607—608,  cap.  8). 
Also  sprach  der  Philosoph  von  der  dichterischen  Jugendliebe.  — 
Aber,  zu  alledem,  wäre  ihm  das  tragische  Gewand  denn  nicht  zu  enge 
geworden?  Ganz  abgesehen  davon,  daß  er  vielleicht  das  Postulat 
hätte  erheben  können,  in  die  Form  der  Kunst,  deren  Inhalt  ihm 
nicht  mehr  genügte,  seinen  neuen  Most  zu  füllen  —  diese  selbst 
erweiternd,  wie  es  WAGNER  tat  — ,  ein  Postulat,  das  er  aber  schon 
aus  dem  Grund  nicht  stellte,  weil  er,  wie  erwähnt,  annahm,  daß 
die  Masse,  auf  die  die  Kunst  wirkt,  von  deren  Urteil  sie  abhängig 
ist  nur  geschmeichelt  sein  wolle,  der  Versuch  also  mißlingen  würde 
—  ganz  abgesehen  von  solcher  Erwägung  hätte  ihm  diese  Form, 
auch  reformiert  und  erweitert,  nicht  genügen  können.  Wie  konnte 
er  alles  das,  was  er  zu  sagen  hatte,  was  er  in  den  Dialogen  ent- 
wickeln durfte,  ohne  die  normative  Schablone  als  Joch  auf  dem 
Rücken  zu  haben,  in  die  Form  einer  Tragödie  pressen  und  den 
Flug  seiner  Gedanken  in  spärliche  Aktion  umgegossen  mimisch 
darstellen?  Im  unklaren  Jugendtraum  mochte  ihm  die  Szene 
als  Wohnort  seines  Willens  genügen,  der  mit  seinen  höheren 
Zwecken  Wachsende  bedurfte  eines  anderen  Gebäudes.  —  Aber 
man  ist  gegen  nichts  bitterer,  als  gegen  das,  was  man  lieb  hat 
und  dennoch  unerbittlich  von  sich  weisen  muß,  da  man  sich  in 
ihm  getäuscht  So  mag  er  zum  „Verächter  der  Künste"  ge- 
worden sein,  zum  Renegaten. 

Und  trotz  alledem  war  doch  nur  das  Gewand  vertauscht 
Er  war  nicht  Renegat  im  Sinne  der  Felonie;  den  Glauben  an 
das  Ästhetische  hat  er  nie  verloren.  Was  er  der  abbildenden 
Kunst  absprach,  das  teilte  er  dem  „Schönen"*  zu,  und  zwar  in 
Überfülle.  Denn  auch  hier  beherrschte  Ihn  das  höchste  Postulat 
so  daß  er  es  nur  unter  die  Sterne  beherbergen  wollte.  Neben 
seiner  Erniedrigung  der  bildenden  Kunst  steht  die  Vergöttlichung  des 

DcTOBRt  Dramaturgie.    II.  2 
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„Schönen''  und  der  liebenden  Dahingabe  an  dieses.  Und  wo  er  einer 
Kunst  zuzutrauen  vermag,  die  Menschenseele  in  die  Überwelt  zu 
tragen,  da  reißt  bei  ihm  auch  sogleich  eine  grandiose  Überschätzung 
ein,  da  wird  die  Mania  des  Sängers  zur  Mantik,  die  Poesie  zum 
Himmelsschlüssel,  der  Dichter  zum  Propheten.  Er  ist  so  der  Be- 
gründer jener  Hypostasierung  des  Ästhetischen  ins  Transzendente 
geworden,  der  Stammvater  alier  objektiv  -  idealistischen  Ästhetik, 
und  die  Wirkung  seiner  Lehre,  die  dem  Ästhetischen  den  subli- 
mirtesten  Platz  anwies,  der  ihm  je  gegeben  werden  konnte,  ist 
fruchtbringend  durch  die  Jahrhunderte  hindurch  zu  spüren.  Er 
ist  Poet  geblieben  bis  an  sein  Ende  und  ist  einer  der  größten  ge- 
wesen, die  je  die  Erde  trug.  Was  macht  es  aus,  daß  er  statt  im 
Theatron  des  Dionysos  im  Garten  des  Akademos  wirkte,  daß 
seine  Intuition  und  Intention,  statt  im  rhythmischen  Verse  anmutig 
einherzutanzen,  auf  den  Adlerschwingen  des  Gedankens  aufrauscht, 
um  in  göttlicher  Überhöhe  ruhig  die  Kreise  zu  ziehen? 

In  seiner  Poesie  allein  ruht  seiae  nie  sich  mindernde  Größe 
Die  Künstlerschaft  der  Form  zeigt  er  In  der  Technik  der  Dialoge,^ 
im  Aufbau  nicht  minder  wie  in  der  Meisterschaft  der  Rede,  in  der 
Sicherheit  und  Vornehmheit,  mit  der  er  die  Register  zu  verwenden 
weiß  von  dithyrambischer  Begeisterung  bis  zum  köstlichen  flumor. 
Niemals  wird  er  zopfig,  trocken,  schulmeisterlich. 

Wer  ihn  lediglich  heuristisch  nimmt,  bringt  sich  selbst  um 
den  Genuß  des  Großen,  das  in  seiner  Philosophie  lebt  Vor  den 
zwei  Jahrtausenden,  die  nach  ihm  geforscht  haben,  kann  seine 
Wissenschaft  nicht  mehr  bestehen,  manche  seiner  Voraussetzungen 
und  Behauptungen  erscheinen  uns  naiv,  nur  wie  ein  zuversicht- 
licher Kindestraum  einer  jungen  Wissenschaft  Schon  sein  Schüler 
Aristoteles  ist  ihm  gegenüber  die  pure  Wissenschaft  und  korri- 
giert ihn;  aber  dieser  ist  nicht  Dichter.  Wer  ruhige,  klare  Forschung 
sucht,  nüchterne  Erwägung  und  vorurteilslose  Erkenntnis  der  Dinge, 
dem  reicht  der  große  Schüler  Brot,  nahrhaftes,  gutes  Bäckerbrot,  indeß 
der  erhabene  Lehrer  Nektar  eingießt,  Blumen  und  Sterne  und  eine 
Sonne  verschenkt  Ist  es  aber  nicht  seltsam,  daß  Aristoteles  die 
schiefe  und  gewaltsame  Kunsttheorie  Platos  erfolgreich  verbesserte, 
indem  er  der  Kunst  die  Darstellung  des  Ideals  ansann?   Was  der 


^  Ober  die  Kunst  seiner  Dialoge  siehe  die  ausführliche  Würdigung,  die  ihm 
tllRZEL  im  ebengenannten  Werke  zuteil  werden  läßt. 
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rigorose  Poet  nicht  sehen  wollte,  sah  das  ruhige  Auge  des  Forschers: 
„In  der  Kunst  kann  das  Ideal  dargestellt  werden"  („ola  üvai  #«f/ 
Poet,  p.  1460,  cap.  25),  „roiovjovg  üvai,  olov  Zav^ig  Hygacpev,  AXXä 
ßiXriov,  t6  yaQ  naQdSeiyfjLcc  Set  tmagiz^iv*^  (1461).  Die  Menschenhand 
kann  über  die  Natur  hinausgreifen.  („^  rixvfj  xä  fUv  knireXsl^  &  ij  (pvaig 
döwaxBi  dneQydaaa&aiy  rä  3i  fAifisTrai^^  Phys.,  pag.  199,  II,  8.)  Und 
wenn  Plato  den  Künstler  tief  herabsetzte,  weil  dessen  Tätigkeit 
fernab  von  dem  liege,  was  des  Lebens  Wert  und  Ziel  ausmache, 
der  Erkenntnis,  so  weiß  ARISTOTELES  in  der  Kunst  die  Möglichkeit 
der  gesteigerten  geistigen  Auffassung  der  Dinge  sehr  wohl  zu  er- 
kennen {„(piXo<TO^(6Ta()ov  xal  anovdaiöraQOV  noitjaig  taxogiaq  h(yTiv^\ 
Poet,  p.  1451,  cap.  9).  Und  sah  Plato  in  der  Wirkung  der 
Tragödie  nur  Unmoralisches,  so  stellt  er  diesem  gegenüber  die 
Theorie  der  kathartischen  Wirkung  auf,  deren  ethische  Tendenz  im 
Grunde  doch  nicht  ganz  bestritten  werden  kann. 

Ist  nun  Plato  abgetan,  wenn  seine  einzelnen  wissenschaft- 
lichen Thesen  fallen?  Der  erhabene  Dichter  bleibt  trotz  alledem 
übrig.  Wer  das  Symposion  liest,  nicht  nur  um  Lehrmeinungen  zu 
excerpieren,  dem  wird  es  wie  eine  heilige  Schrift  erscheinen, 
und  wer  dem  „Mythos"  im  Phädrus  zu  folgen  vermag,  wird  von 
jener  Höhe,  dahin  ihn  die  befiederten  Schwingen  des  Enthusiasmos 
trugen,  als  Nachbargipfel  die  Divina  Commedia  Dantes  und  Schillers 
„Künstler"  erkennen,  weit  in  der  Feme,  doch  durch  Höhe  und  Ein- 
samkeit so  nachbarlich  nahe. 

Man  soll  ja  in  der  Philosophie  keine  „Gedankenpoesie"  sehen, 
sondern  „Wissenschaft",  und  nur  solche.  Allein  wie  ständen 
alsdann  all'  ihre  Klassiker  da?  HelBt  es  nicht  geradezu  sie  unter- 
schätzen, wenn  man  sie  bloß  mit  der  „Wahrheits"- Sonde  unter- 
sucht und  nicht  auch  vom  Standpunkte  ihrer  Wirkung  aus  ihnen 
folgt?  Die  Wissenschaft  kann  PLATO  abgetan  haben,  seine  Wirkung 
ist  nicht  zu  unterbinden.  Und  wer  will  wissen,  ob  er  nicht 
wieder  einmal  geglaubt  wird?  In  dem  rätselhaften  Spiele  der 
Weltanschauung  stehen  Absichten  und  Einsichten  in  einem  gar 
seltsamen  Verhältnisse  zueinander.  —  Und  überdies:  Im  Reiche 
der  Großen  stehen  Diskursives  und  Intuitives  durchaus  nicht  so 
schroff  voneinander  getrennt,  die  innere,  wesentliche  Einheit  über- 
wiegt die  Divergenz  der  Ausdrucksformen.  Das  Gewand  wird 
schließlich  beim  Heros  das  Nebensächliche. 

Sahen  wir  bei  Plato,  in  der  Philebosstelle,  die  Architektur  über 
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Musik,  Malerei  und  Dramatik  gestellt,  so  setzt  hingegen  Hegel, 
den  wir  als  zweites  Beispiel  anführen  wollen,  sie,  und  zwar  am 
nämlichen  Maßstab  des  Geistigen  gemessen,  auf  die  unterste  Stufe 
der  Leiter.  tlEGEL  hat  den  Versuch  gemacht,  das  System  der 
Künste  derart  in  seine  historistische  Philosophie  einzupassen,  daß  die 
Stufenleiter  der  Künste  zugleich  ein  Stück  Stufengang  in  der  all- 
gemeinen EntWickelung  des  „Geistes''  repräsentiert  und  er  tut 
sich  auf  diese  These  viel  zugute:  Er  hält  diese  „wahre  syste- 
matische Gliederung''  für  eine  „tiefer  greifende  Einteilungsweise"  als 
die  Systematisierung  nach  den  verschiedenen  „Sinnen"  (Gesicht, 
Gehör)  und  der  „sinnlichen  Vorstellung"  als  ,JErinnerung^'„  Aufbe- 
wahrer der  Bilder"  (entsprechend  bildende  Künste,  Musik,  Poesie), 
da  ihre  Gründe  „nur  aus  einer  der  abstraktesten  Seiten"  statt  aus 
dem  konkreten  Begriffe  der  Sache  selbst  genommen  seien.^  Und  so 
sagt  er  denn:  „Die  in  sich  gediegene  Einheit  des  Kunstschönen 
entfaltet  sich  in  sich  selbst  zu  einer  Totalität  von  Kunstformen, 
deren  Bestimmtheit  zugleich  eine  Bestimmtheit  des  Inhaltes  war, 
welchen  der  Kunstgeist  aus  sich  selbst  zu  einem  in  sich  ge- 
gliederten System  schöner  Weltanschauungen  des  Göttlichen  und 
Menschlichen  hervor  zu  bilden  hatte."'  Somit  entspricht  das  System 
der  Künste  dem  Stufengange  des  „Ideals"  als  des  „Schönen"  in 
den  Manifestationen  des  Symbolischen,  des  Klassischen  und  des 
Romantischen,  und  diese  Staffel  entspricht  wiederum  der  allge- 
meinen Evolution  des  Absoluten  als  „Natürlichem,  Menschlichem, 
Göttlichem".^  Erinnert  man  sich  der  Grundthese  des  Hegelianis- 
mus, nach  der  der  absolute  göttliche  Geist  im  Weltphänomen  sich 
stadienweise  entwickelt  und  manifestiert  bis  zum  letzten  Ziele  hin, 
dem  im  freien  abstrakten  Denken  (Philosophie)  geschehenden  Sich- 
selbsterfassen,  so  wird  die  Kunst,  als  die  Vergeistigung  der 
natürlichen  Materie  durch  die  Idee  zwar  einen  wichtigen  Fortschritt 
über  die  bloß  materielle  Sinnlichkeit  des  primitiven  Naturzustandes 
hinaus  involvieren,  jedoch  den  höheren  Manifestationen  der  Ge* 
schichte  als  Geistesentfaltung,  die  sich  als  Religion  und  dann  als 
Wissenschaft  zeigen,  untergeordnet  sein:  „Das  Kunstwerk  steht  in 
der  Mitte  zwischen  der  unmittelbaren  Sinnlichkeit  und  dem  ideellen 
Gedanken.  Es  ist  noch  nicht  reiner  Gedanke,  aber  seiner  Sinnlich- 

'  Ästhetik  II,  S.  255. 

•  ib.  S.  242. 

'  Ästhetik  I,  S.  93  u.  f. 
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keil  zum  Trotz  auch  nicht  mehr  bloßes,  materielles  Dasein,  wie 
Steine,  Pflanzen  und  organisches  Leben,  sondern  das  Sinnliche  im 
Kunstwerk  ist  selbst  ein  Ideelles,  das  aber,  als  nicht  das  Ideelle 
des  Gedankens,  zugleich  als  Ding  noch  äußerlich  vorhanden  ist"^ 

Es  ist  nun  leicht  zu  folgern,  daß,  wenn  die  Kunst  in  toto  auf 
solche  Weise  in  die  Konstruktion  des  Weltprozesses  hineingefügt 
wird,  sich  auch  ihre  einzelnen  Manifestationen  in  die  Stufenleiter 
der  allgemeinen  Entwickelung  eingliedern  lassen,  und  zwar  je  nach 
dem  Feingehalte  an  „Geist'',  den  die  einzelnen  Künste  angeblich 
zu  repräsentieren  vermögen,  und  je  nach  dem  Maßstabe  des  Ver- 
hältnisses, inwieweit  dieser  Geist  noch  an  „Sinnlichkeit''  und 
„Materie"  gebunden  ist,  oder  sich  bereits  dem  abstrakten  Gedanken 
nähert.  „In  dieser  Weise  sucht  die  symbolische  Kunst  jene  voll- 
endete Einheit  der  inneren  Bedeutung  und  äußeren  Gestalt,  welche 
die  klassische  in  der  Darstellung  der  substantiellen  Individualität 
für  die  sinnliche  Anschauung  findet,  und  die  romantische  in  ihrer 
hervorragenden  Geistigkeit  überschreitet".*  Nach  der  Trichotomie, 
die  wie  überall  im  System  der  HEGELschen  Philosophie  obwaltet,  er- 
geben sich  drei  Stufen  der  Entfaltung  des  „Kunstgeistes":  Erstens  die 
symbolische  Kunst:  Architektur,  zweitens  die  klassische:  Skulptur, 
und  drittens  die  romantische,  die  wiederum  in  eine  Dreiteilung  sich 
scheidet:  Malerei,  Musik,  Poesie.  Und  die  letztere  wiederum  gliedert 
sich  in  die  Stufenfolge:  Epik,  Lyrik,  Dramatik;  denn  das  Epos  ist 
nur  „eine  von  der  Vorstellung  in  Form  des  Objektiven  aufgefaßte  und 
für  die  innere  Vorstellung  als  objektiv  dargestellte  Welt".  Die  Lyrik 
kehrt  das  „Innere"  hervor,  um  „tiefer  in  die  Empfindung  und  das 
Gemüt  einzudringen",  während  der  Kulminationspunkt  in  der  dra- 
matischen Kunst  sich  offenbart,  „in  welcher  der  ganze  Mensch  das 
vom  Menschen  produzierte  Kunstwerk  reproduzierend  darstellt". 

Somit  nimmt  bei  HEGEL,  im  Gegensatz  zu  Plato,  die  Archi- 
tektur den  untersten  Rang  ein.  „Sie  ist  der  Anfang  der  Kunst, 
weil  die  Kunst  in  ihrem  Beginn  überhaupt  für  die  Darstellung 
ihres  geistigen  Gehaltes  weder  das  gemäße  Material  noch  die  ent- 
sprechende Form  gefunden  hat"  —  das  Material  dieser  ersten  Kunst 
ist  „das  an  sich  selbst  Ungeistige,  die  schwere,  und  nur  nach  den 
Gesetzen  der  Schwere  gestaltbare  Materie."' 

*  Ästhetik  1,  S.  50. 
»  ib.  S.  380. 
'  ib.  II,  S.  257. 
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Die  Höchstbewertung  der  Poesie,  als  derjenigen  Kunst,  die, 
sowohl  inhaltlich  wie  formell,  imstande  ist,  Gedanken  zu  entwickeln 
und  durch  das  Wort  darzustellen,  ist  weit  verbreitet  in  den  Systemen 
der  Ästhetiker,  und  noch  Hartavann  hebt  an  Schelling  rühmend 
hervor,  daß  „er  der  Poesie  mit  Recht  eine  den  übrigen  Künsten 
überlegene  Stellung  angewiesen  hat"^ 

Wiederum  zu  anderem  Resultate  kommt  Schopenhauer,  den 
wir  als  letztes  Beispiel  anführen  wollen.  Auch  bei  ihm  entscheiden, 
wie  nicht  anders  zu  erwarten  ist,  die  metaphysischen  Gründe  seiner 
persönlichen  Philosophie  die  Bewertung.  Er  unterscheidet  die 
Künste  nach  zwei  wesentlichen  41auptrichtungen:  die  eine  Gruppe 
objektiviert  den  metaphysischen  „Willen"  vermittelst  der  „Ideen", 
„die  Platonische  Idee  ist  das  Objekt  der  Künste  In  dieser  Gruppe 
rangieren  die  Künste  je  danach,  „welche  Stufe  der  Objektivation 
des  Willens  die  darzustellende  Idee  ist,  wonach  sich  wieder  das 
Material  der  Darstellung  bestimmt".  Die  „niedrigste  Stufe  der  Ob- 
jektivation des  Willens,  wo  er  sich  als  dumpfes,  erkenntnisloses, 
gesetzmäßiges  Streben  der  Masse  zeigt,  und  jene  doch  schon  durch 
Selbstentzweiung  und  Kampf  offenbart,  nämlich  zwischen  Schwere 
und  Starrheit",  repräsentiert  auch  bei  ihm  die  Architektur  —  und 
„auf  der  höchsten  Stufe  der  Objektivation  des  Willens"  steht  die 
Tragödie,  welche  „eben  jenen  Zwiespalt  mit  sich  selbst  in  furcht- 
barer Größe  und  Deutlichkeit  uns  vor  Augen  bringt".*  —  Lassen 
wir  das  Hineinkonstruieren  in  eine  geschichtliche  Entwickelung  weg 

—  welche  ja  bei  SCHOPENHAUER  streng  verpönt  ist,  —  so  hätten  wir 
hier  die  nämliche  Rangordnung  vor  uns,  die  wir  bereits  aus  Hegel 
kennen,  und  wenn  auch  der  Maßstab  als  blinder,  dunkler  Wille 
etwas  anders  gefärbt  ist  als  der  „absolute,  göttliche  Geist"  ilEGELs, 
substantiell  ist  er  schließlich  derselbe,  ebenso  wie  der  Nullpunkt  und 
der  Höhepunkt.   Soweit  sind  sich  also  die  beiden  Antagonisten  einig 

—  und  zwar,  wie  nebenbei  bemerkt  sein  mag,  als  Erben  SCHELLiNGs. 

Allein  seitab  von  diesem  Staffelreiche  der  Künste  steht,  ge- 
sondert für  sich,  eine  andere  Kunst:  die  Musik.  Sie  steht  bei 
Schopenhauer  ganz  außerhalb  des  „Systems"  und,  im  Gegensatz 
zu  Plato  und  Hegel  und  Schelling,  der  sie  auf  eine  gleich  untere 
Stufe  wie  die  Architektur  verweist,  nimmt  sie  bei  SCHOPENHAUER  den 


*  Ästhetik  I,  S.  530. 

•  W.  a.  W.  u.  Vorst.    Bd.  1,  Buch  3,  §  52. 
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höchsten  Rang  ein.  Denn  sie  Ist  nicht  Darstellung  des  Willens  ver- 
mittelst der  Ideen,  nicht  deren  Abbild,  sondern  ,,Abbild  des  Willens 
selbst";  „deshalb  ist  die  Wirkung  der  Musik  so  sehr, viel  mächtiger 
und  eindringlicher,  als  die  anderer  Künste:  denn  diese  reden  nur 
vom  Schatten,  sie  aber  vom  Wesen".  „Keine  Kunst  wirkt  auf  den 
Menschen  so  unmittelbar,  so  tief  ein,  als  die  Musik,  weil  keine 
uns  das  wahre  Wesen  der  Welt  so  tief  und  unmittelbar  erkennen 
läßt,  als  diese".  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  diese  Hochstellung  der 
Musik  als  die  Konsequenz  der  gesamten  SCHOPENüAUERschen  Er- 
kenntnistheorie nachzuweisen,  nach  welcher  der  Intellekt  nicht  die 
Spitze  bildet,  vielmehr  die  unmittelbare,  mysteriöse  „Intuition",^ 
und  deshalb  diese  Kunst,  die  allein  in  und  durch  die  Zeit  mit 
gänzlicher  „Ausschließung  des  Raumes,  auch  ohne  Einfluß  der  Er- 
kenntnis der  Kausalität,  also  des  Verstandes"  perzipiert  wird, '  auf 
Grund  einer  „Unmittelbarkeit"  am  höchsten  stehen  muß;  ich  ver- 
weise nur  auf  die  zeitgeschichtliche  Wirkung,  die  diese  Bewertung 
der  Musik  durch  SCfiOPENHAüER  nach  sich  gezogen  hat  —  zu  er- 
sehen aus  Wagners  Schrift  „Beethoven"  -^,  um  die  Bedeutung 
dieser  Theorie  ersichtlich  zu  machen.  — 

Die  angeführten  Beispiele  werden  wohl  hinreichen,  um  den 
Beweis  zu  fähren,  daß  die  Bewertung  einzelner  Künste  nur  ge- 
schehen kann  auf  Grund  von  allgemeinen  philosophischen  Thesen, 
also  stets  wülkürlich  und  im  einzelnen  widersprechend  sein  muß. 
Die  Schwankungen  in  der  systematischen  Bewertung  der  einzelnen 
Künste  hängen,  so  kann  man  im  allgemeinen  wohl  sagen,  hier  von 
den  Kursschwankungen  ab,  die  den  Kredit  ihrer  Darstellungsmittel  in 
metaphysisch-erkenntnistheoretischer  Hinsicht  bei  den  Weltanschau- 
ungen ausmachen.  Wo  die  Poesie  als  höchste  der  Künste  erklärt 
wird,  kann  man  auf  rationalistische  Tendenzen  schließen,  wenn 
anderen  Künsten,  so  z.  B.  eben  der  Musik,  die  Palme  zuerkannt  wird, 
so  wird  das  Diskursive  unter  pari  stehen  und  irgend  einer  Intuition 
oder  sonstiger  „Unmittelbarkeit"  nachstehen.  Und  da  der  Erkenntnis 
durch  Vernunft  und  Begriff  weitaus  am  meisten  der  Primat  zuge- 
sprochen wird,  genießt  auch  die  Poesie  den  Vorzug,  mehr  an  die 
Spitze  gestellt  zu  werden,  als  andere  Künste,  weil  sie  sich  —  durch  das 
Wort  —  dem  Reiche  der  Gedanken  und  Begriffe  am  meisten  nähert 


*  cf.  Bd.  1,  S.  59  unserer  Schrift. 

■  W.  a.  W.  u.  V.    Erster  Band.    Buch  II,  S.  314. 
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Damit  soll  jedoch  nicht  gesagt  sein,  daß  diese  Konsequenz 
ein  für  allemal  eintreten  muß,  denn  die  Kombinationen  der  Speku- 
lation sind  individuell  sehr  verschieden;  SctiELLlNG  z.  B.  bewertet 
die  Poesie  am  höchsten  und  war  trotzdem  in  der  Erkenntnistheorie 
der  Prophet  der  „intellektuellen  Anschauung". 

Drittes  Kapitel 

Die  Theorie  der  äußeren  Mittel 

Gegenüber  der  Relativität  der  „künstlichen"  Systeme  möchte 
es  nun  vielleicht  ratsam  erscheinen,  die  Grundprinzipien  eines 
natürlichen  Systems  da  zu  finden,  wo  man  vorher  so  lange  Zeit 
und  so  häufig  die  Einteilung  hernahm,  nämlich  in  den  spezifischen 
Mitteln,  deren  sich  die  einzelnen  Künste  bei  ihrer  Darstellung  be- 
dienen, und  in  Verbindung  damit  bei  den  einzelnen  Sinnen,  an 
die  sie  sich  mit  Hilfe  dieser  Mittel  wenden.  So  würde  für  die 
bildenden  Künste  das  Reservatgebiet  sein:  Form  (Plastik)  und 
Farbe  (Malerei),  für  die  redenden:  Wort  (Poesie)  und  Ton  (Musik), 
jene  als  Künste  des  Auges,  diese  als  Kunst  der  abstrakten  Vor- 
stellung und  als  Kunst  des  Gehöres. 

Allein  aus  mehreren  Gründen  ist  eine  solche  Gliederung  für  ein 
System  der  Künste  untauglich.  Denn  obgleich  die  Theorie  auf  den 
ersten  Blick  hin  etwas  Richtiges  zu  enthüllen  scheint,  da  die  Künste 
sich  auch  hinsichtlich  der  Mittel  der  Darstellung  unterscheiden  können, 
ist  diese  Sonderung  nach  bloßen  äußerlichen  Mitteln  erstens  viel  zu 
oberflächlich,  als  daß  sie  imstande  wäre,  den  Tatsachen  überall  ge- 
recht zu  werden;  sie  reicht  wohl  für  eine  ganz  allgemeine  Gruppie- 
rung aus,  nicht  aber  für  ein  System.  Und  zweitens,  was  die  Folge 
davon  ist,  sie  führt  zu  Inkonsequenzen  und  Widersprüchen.  Drittens 
aber  wäre  sie  höchstens  nur  imstande,  die  Tatsache  der  Differen- 
zierung  der  einzelnen  Künste  zu  konstatieren,  ohne  jedoch  einen 
tieferen  Grund  für  diese  Tatsache  selbst  anzugeben.  Denn  wenn 
auch  die  Annahme  zugestanden  werden  sollte,  daß  die  einzelnen 
Künste  sich  an  einzelne  Vorstellungsarten  (in  den  Sinnen  differenziert) 
wenden,  so  ist  immer  noch  nicht  einzusehen,  warum  die  Künste  sich 
zu  solcher  Richtung  einseitig  spezialisieren,  da  ja  doch  das  Weltbild 
als  solches,  trotz  der  Einzelheit  der  Sinne,  uns  niemals  selbst  in  solchen 
Isolierungen  erscheint,  sondern  die  einzelnen  Sinne  uns  ein  Totalbild 
liefern,  in  dem  Farbe,  Form  und  Ton  zusammenfließen,  ebenso  wie 
Räumliches  und  Zeitliches  in  den  Dingen  Eins  sein  kann. 
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Die  Anordnung  nach  den  „Mitteln"  Ist  daher  ungenügend. 
Aber  sie  ist  auch  widerspruchsvoll.  Die  „Farbe"  kommt  z.  B.  nicht 
allein  der  Malerei  zu,  die  farbige  Plastik  redet  ihre  geschichtliche 
Sprache  seit  der  Antike  bis  zur  Neuzeit;  wer  jemals  mittelalterliche 
und  Renaissance-Plastik  ernstlich  studiert  hat,  wird  wissen,  was  er 
von  dem  törichten  Streite  zu  halten  hat,  der  über  das  Thema 
„Sollen  wir  unsere  Statuen  bemalen?"  entbrannt  war  und,  gewissen 
Schreibstubenästhetikern  zum  Trotz,  auch  für  die  neueste  Zeit  im 
bejahenden  Sinne  entschieden  werden  mußte.  Daß  dieser  Streit 
überhaupt  aufkommen  konnte,  beweist  nur  die  grenzenlose  Ein- 
seitigkeit der  theoretischen  Kunstspekulation,  der  der  „Begriff" 
der  Plastik,  samt  normativ  daran  geknüpften  Tendenzen,  nicht  zum 
„Begriffe"  der  Farbe  paßte. ^  Wenn  die  Plastik  bunt  wird,  bunt 
werden  kann  —  und  es  daher  denn,  trotz  der  gegenteiligen  Theorie, 
auch  „darf*  —  wo  bleibt  dann  aber  die  kluge  Trennung  der  Künste 
von  Farbe  und  Ton?  Und  ferner  Ist  es  auch  gar  nicht  so  ausge- 
macht, daß  wiederum  die  Malerei  ohne  jegliche  „Form"  sei. 

Formale  Darstellungen,  von  formalen  Assoziationen  ganz  ab- 
gesehen, gibt  auch  die  Malerei  wieder.  Die  „Formen"  der  Dinge, 
die  Formen  des  menschlichen  Körpers  finden  in  der  Malerei  eine 
gewisse  Wiedergabe,  und  wenn  auch  diese  die  drei  Dimensionen 
auf  zwei  projiziert,  so  vermag  sie  durch  Perspektive  und  Schatten 
die  Illusion  der  vollen  Körperlichkeit  zu  erwecken.  Warum  aber  die 
eine  Kunst  dreidimensional,  die  andere  nur  zweidimensional  die  Form 
darstellt,  Ist  durch  die  Theorie  der  Mittel  nicht  erklärt,  ebensowenig 
durch  die  Theorie  der  getrennten  Sinne,  denn  das  Auge  allein  sieht  in 
der  Natur  nur  die  dreidimensionale  Körperlichkeit.  Ganz  widerspruchs- 
voll wird  die  Theorie  der  Mittel  jedoch,  wo  es  sich  um  die  dramatische 
Kunst  handelt  und  vor  allem,  wenn  man  sie  der  Poesie  angliedert. 
Als  Kunst  des  „Wortes"  mag  sie  gelten  gegenüber  der  Malerei  und 
der  Plastik;  nur  daß  eben  die  „Worte"  sie  noch  nicht  von  Epos 
und  Lyrik  unterscheiden.  Nimmt  man  aber,  nach  Hegel,  die  Poesie 
als  die  Kunst  der  abstrakten  Vorstellung,  so  fällt  die  dramatische 
sofort  aus  der  ganzen  Kategorie  heraus,  denn  nicht  die  abstrakte, 
sondern  die  konkrete  Darstellung,  die  Opsis,  charakterisieren  sie, 
nicht  das  Wort  als  Träger  eines  inneren  Phantasiebildes,  sondern  das 
Wort  als  konkrete  Sprache,  als  lebendiges,  gesprochenes  Wort  kommt 


^  So  z.  B.  bei  Weisse  und  bei  Schasler. 
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ihr  zu.  Die  Darstellung  des  dramatischen  „Dichtwerkes''  jedoch 
schließt  auch  in  gewisser  Hinsicht  „Form"  und  „Farbe",  ja  auch 
den  Ton  in  sich  ein  —  und  also  fließen  die  fein  säuberlich  ge- 
trennten „Mittel"  wiederum,  kurz  nach  ihrer  Isolierung,  zusammen. 

Um  den  Schiffbruch  der  Theorie  zu  vermeiden,  hat  man  daher 
versucht,  sie  durch  eine  Assistenztheorie  zu  stützen,  die  Theorie 
sogenannter  „Mischkunst".  Allein  auch  diese  scheint  uns  nicht 
Stich  zu  halten.  Und  zwar  in  doppelter  Hinsicht:  Erstens  ist  der 
Vorwurf  zu  erheben,  daß  die  zuvor  auseinander  gehaltenen  „Mittel"' 
'  in  den  zahlreichen  und  möglichen  Kombinationen  zuguterletzt  das 
System  wieder  durchbrechen.  Denn  gegenüber  den  mannigfachen 
und  hinreichend  wichtigen  Tatsachen  solcher  ,jVVischung"  (Farbe 
und  Form,  Wort  und  Ton  u.  s.  w.)  erscheinen  die  isolierten  Dar- 
stellungen schließlich  ebensogut  als  Ausnahme  denn  als  Regel 
und  gewinnt  die  Trennung  der  Künste  mehr  den  Anschein  eines 
bloß  theoretischen  Schemas,  von  dem  aus  dem  Leben  eine  Menge 
von  Zugeständnissen  gemacht  werden  muß  —  vergleiche  die  oben 
erwähnte  Ansicht  LOTZEs  —  und  diese  Zugeständnisse  verlangen 
wiederum  ihre  besondere  systematische  Berücksichtigung  und  stehen 
in  nicht  zu  leugnendem  Widerspruch  gegen  die  Tatsachen  der 
spezialislert-beschränkten  Isolierkünste  samt  ihrer  Theorie.  Also  auch 
hier  fließt  zuletzt  wieder  zusammen,  was  zuvor  streng  getrennt  war. 

Zweitens  aber*  ist  die  Theorie  einer  Mischkunst  schon  aus 
dem  Grunde  zu  verwerfen,  weil  die  respektive  Mischung  sehr  frag- 
licher Natur  ist  Denn  die  Künste  selbst  werden  überhaupt  nicht 
gemischt  Jede  Kunst  muß  in  ihrer  Eigenart  eine  Notwendigkeit 
sein,  diese  würde  nicht  bestehen,  wenn  sie  aufgehoben  werden 
könnte.  Man  kann  weder  Malerei  mit  Plastik  „mischen*',  noch 
Plastik  mit  Musik;  es  gibt  keine  plastische  Malerei  und  auch  keine 
malerische  Plastik,  und  wenn  bei  der  Ausstellung  Werescht- 
SCHAGiNscher  Bilder  ein  verdecktes  Harmonium  gespielt  wurde,  so 
ist  höchstens  Musik  und  Malerei  zugleich  gegeben  worden,  nicht 
aber  eine  Verbindung  von  beiden  —  und  die  ganze  Sache  war, 
auf  berlinisch  gesagt,  ein  stimmungsvoll  sein  sollender  „Mumpitz", 
auf  den  nur  einige  wohlmeinende  Reporter  hineingefallen  sind  und 
jener  Teil  des  Publikums,  der  sich  von  solchen  Leuten  sein  Kunst- 
verständnis einreden  läßt  Man  stelle  neben  einer  Tänzerinnen- 
statue einen  Leierkasten  oder  ein  Orchester  auf,  die  Plastik  hier 
und  die  Musik  dort  werden  niemals  miteinander  Eins  werden,  weil 
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die  Plastik  in  der  Statue  nicht  tanzen,  der  Ton  der  Musiii  nicht  in 
konlirete  Anschauung  übergehen  liann.^ 

Auch  die  Kombination  der  ,^ittel''  gibt  noch  lieine  „iWisch- 
kunst".  Nimmt  man  für  die  Malerei  die  Farbe,  für  die  Piastill  die 
Form,  so  ist  und  bleibt  farbige  Plastik  reine  Plastik,  also  aus- 
schließlich Bildhauerkunst,  ohne  auch  nur  im  Geringsten  das  spe- 
zifische Gebiet  zu  berühren,  das  ein  Reservatum  der  Malerei  ist 

Die  tiefer  liegenden  Gründe,  warum  die  Künste  als  solche  sich 
nicht  mischen  lassen,  und  warum  aber  andererseits  sich  künst- 
lerische Darstellungen  ermöglichen  lassen,  welche  eine  Kombination 
der  „Mittel"  gestatten,  kann  erst  näher  aus  dem  dritten  Abschnitte 
dieses  Bandes  ersehen  werden.  Die  Tatsache  allein,  daß  sich  die 
Mittel  kombinieren  lassen,  mag  aber  ihrerseits  hinreichend  sein,  um 
die  Unzulänglichkeit  des  Prinzips  der  Mittel  für  ein  System  der 
Differenzierung  der  Künste  zu  erweisen. 

Bevor  wir  auf  den  nächstfolgenden  Seiten  dieser  Schrift  den 
Versuch  wagen,  die  Differenzierung  der  einzelnen  Künste  syste- 
matisch aus  einem  einzigen  natürlichen  Prinzip  zu  erklären,  in  der 
Hoffnung,  die  bisher  gerügten  Mängel  und  Widersprüche  zu  be- 
seitigen, und  in  der  Zuversicht,  der  dramatischen  Kunst  unter  Los- 
lösung aus  ihrer  Subordination  unter  die  Dichtkunst  eine,  ihrem 
Wesen  entsprechende,  Sonderstellung  im  System  der  Künste  zu 
erweisen,  mag  es  verstattet  sein,  zuvor  in  einem  historischen  Rück- 
blick die  bisher,  wenigstens  im  Grundprinzip,  allgemein  gültige 
Ansicht  geschichtlich  und  kritisch  zu  skizzieren.  Was  dazu  ver- 
anlaßt, ist  nicht  allein  ein  historisches  Interesse,  sondern  vielmehr 
auch  ein  heuristisches.  Ich  hoffe  zu  zeigen,  daß  die  irrtümliche 
Auffassung,  die  sich  durch  die  Jahrhunderte  hindurch  an  Aristo- 
teles angeknüpft  hat,  in  Wahrheit  mehr  auf  einer  traditionellen 
Dogmatisierung,  auf  gebräuchlichem  Annehmen  und  Weitergeben 
einer  griechischen  Ansicht  beruht.  Diese  ist  nun  zwar  in  der 
Poetik  des  Stagiriten  vorhanden  und  tritt  da  auch  hinreichend  betont 
hervor,  jedoch  entspricht  sie  erstens  durchaus  nicht  den  Anforde- 
rungen, die  heutigen  Tages  an  ein  „System"  der  Künste  gestellt 
werden,  zweitens  aber  ist  sie  unter  historischen  Bedingungen  ent- 
standen, die  nicht  dieselben  sind,  unter  denen  uns  in  der  Gegen- 
wart das  Problem  mit  seinen  Tatsachen  erscheint,  und  drittens  aber 


'  Darüber  spricht  sich  bereits  Wagner  deutlich  aus.    Cf.  Band  IV,  S.  3. 
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ist  in  der  Urquelle,  eben  bei  Aristoteles  selbst,  auch  die  ent- 
gegengesetzte, von  uns  liier  vertretene  Ansicht  ausgesprochen, 
wenngleich  die  nachfolgenden  Theoretiker  sie  nicht  mehr  gesehen 
haben  und  vom  fruchtbaren  Baume  des  griechischen  Weisen  künftig- 
hin nur  den  einen  Ast  abzuernten  sich  bemühten. 

Darum  mag  die  historische  Skizze  des  folgenden  Kapitels 
nicht  lediglich  als  eine  antiquarische  gelten,  vielmehr,  so  hoffen 
wir  wenigstens,  geeignet  sein,  auch  die  weiterhin  entwickelte  eigene 
Theorie  vorzubereiten,  wenn  auch  vielleicht  nur  in  der  Hinsicht, 
daß  die  Einsicht  in  die  Geschichte  jenes  Dogmas  den  Widerspruch 
gegen  dasselbe  weniger  schroff  empfinden  lasse. 


Zweiter  Abschnitt 

Die  Theorie  des  Aristoteles  und  ihre  Tradition 

Erstes  Kapitel 

Die  Theorie  des  Aristoteles 
§1 

Die  traditionelle  Subordination  der  dramatischen  Kunst  unter 
die  Poesie  hat  ihren  Ursprung  in  der  Antike;  und  es  Ist  nicht  ohne 
Bedeutung  für  das  gesamte  Problem  ihrer  Stellung  im  System  der 
Künste,  diesen  Entwickelungsgang  der  Theorie  von  der  Quelle  ab 
in  ihrer  einzelnen  Begründung  durch  den  Hinweis  auf  besonders 
markante  Stationen  zu  verfolgen. 

Der  Ausgangspunkt  liegt  auch  hier  beim  Aristoteles.  Er 
sucht  das  Wesen  der  dramatischen  Kunst  dadurch  zu  ergründen, 
daß  er  sie  auf  Merkmale  hin  untersucht,  die  sie  als  Poesie  von 
den  einzelnen  Gattungen  der  Dichtkunst  unterscheiden  sollen  und 
zwar  vorzugsweise  vom  Epos;  er  ist  der  Vater  jener,  durch  die 
ganze  Geschichte  der  Ästhetik  sich  hindurchziehenden  Vergleiche 
zwischen  dem  HOMER  und  den  Tragikern,  SOPHOKLES  und  Aschylüs. 
Und  wenn  wir  eine  gleiche  Grundauffassung  auch  bereits  bei  Plato 
vorfinden,^  so  beweist  dieser  Umstand  nur  das  Eine,  daß  man  den 

*  In  der  Politcia,  p.  292—294,  (HI.  Buch,  Kap.  5—7).  cf.  A.  Rüge,  Die  pla- 
tonische Ästhetik,  1832  S.  191  und  E.  MOLLER,  Gesch.  der  Theorie  der  Kunst  bei  den 
Alten.  1833.    Bd.  I,  S.  98.    Im  folgenden  wird  darauf  näher  eingegangen  werden. 
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Aristoteles  nicht  ohne  weiteres  als  den  selbständigen  Erfinder 
der  Theorie  ansprechen  soll,  sondern  daß  er  mit  ihr  nur  eine 
Meinung  vertritt,  die  seinerzeit  mehrfach  geteilt  wurde.  Aber  für 
die  geschichtliche  Honorierung  steht  Aristoteles'  Name  allein  auf 
dem  Akzept,  denn  Platos  spezielle  Ansichten  über  die  Probleme 
der  Kunstheorie  haben  nicht  im  entferntesten  die  Wirkung  gehabt, 
welchj^  die  selbständige  und  ausführliche  Schrift  des  Aristoteles, 
die  Poetik,  ausübte;  die  Giranten  in  späteren  Zeiten  beziehen  sich 
daher  nur  auf  diesen  allein. 

Das  stete  Zurückgehen  auf  die  Antike  und  die  daraus  resul- 
tierende Autorität  des  Stagiriten  hat  auch  hier  die  Theorie  perpetuiert. 

Aber  man  würde  ungerecht  sein,  wenn  man  dem  Aristoteles 
eine  irrtümliche  Einseitigkeit  ohne  weiteres  schuld  gäbe.  Denn 
gerade  bei  Aristoteles  ist,  wenigstens  im  Keime,  auch  die  ent- 
gegengesetzte Ansicht  zu  finden;  er  gibt  auch  dieser  sowohl  in 
polemischer  Erwähnung,  als  auch  bei  Gelegenheit  der  eigenen  ge- 
netischen Behandlung  des  Dramas,  Raum.  Dem  aufmerksamen  Be- 
trachter offenbaren  sich  somit  innerhalb  seiner  Poetik  zwei  An- 
sichten vom  Wesen  des  Dramas,  wobei  freilich  die  irrtümliche  bei 
weitem  überwiegt  Wenn  aber  überhaupt  hier  von  einem  Ver- 
schulden gesprochen  werden  soll,  so  liegt  dieses  vielmehr  auf 
Seite  der  späteren  Ästhetiker,  als  bei  ihm  allein.  Denn  diese 
haben  einseitig  nur  die  eine  Spur  verfolgt  und  weiter  getreten,  den 
Wegweiser  aber,  den  die  andere  andeutete,  so  gut  wie  unbeachtet 

gelassen. 

§2 

Schon  das  erste  Kapitel  der  Poetik  zeigt  ohne  weiteres,  dafi 
Aristoteles  die  Dramatik  sub  specie  der  Dichtkunst  sieht  Im 
ersten  Satze  spricht  er  von  der  Aufgabe,  die  er  sich  mit  dem 
Thema  dieses  Buches  gestellt  hat:  „Über  die  Natur  der  Dichtkunst 
im  allgemeinen  und  über  das  eigentümliche  Wesen  ihrer  einzelnen 
Arten"  explikativ  und  normativ  abzuhandeln.^  Und  sogleich  geht 
er  im  nächsten  Satze  dazu  über,  „Epos  und  Tragödie,  ferner 
Komödie,  Dithyrambendichtung  und  die  (übrige)  für  den  Vortrag 
zur  Flöte  und  zur  Zither  bestimmte  Poesie"^  als  diese  einzelnen 


'  „HbqI  noiTfTtx^g  ctvz^g  tb  xai  xoiv  eidav  avvfjg,   rjy  tiva  övvafiiv  exaatov 

^at"  u.  s.  w. 

'  „inonoiia  drj  xal  }/  jrjg  TQafaÖiag  nolrjatgj  iu  Ö8  xofKaÖia  xal  tj  öi&VQafi' 
ßanoajTixrj  nai  T^g  avhjtuifjg  xal  xi&aQtaTutrjg  näaa^." 
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Gattungen  zu  nennen  und  sie,  nach  dem  Prinzip  der  Mimesis,  von 
mehrfachen  Gesichtspunliten  aus  zu  unterscheiden.  Er  gibt  nun 
zuerst  die  Unterschiede  sämtlicher  Künste  auf  Grund  der  Mittel  an, 
deren  sich  die  Mimesis  dabei  bedient:  Eine  Gruppe  wird  gebildet 
durch  die  Darstellung  mittelst  Farben  und  Formen,  die  andere 
durch  die  von  Rhythmus,  Wort  und  fiarmonie.^  So  stehen  sich 
die  Hauptgruppen  der  bildenden  und  musischen  Künste  gegen- 
über. Diese  letzteren  wiederum  können  nun  entweder  ein  Dar- 
stellungsmittel allein  oder  mehrere,  oder  alle  drei  gemeinsam  ver- 
bunden anwenden.  Harmonie  (Melodie)  und  Rhythmus  vereinen 
sich  in  der  speziellen  (absoluten)  Musik:  Flöten-,  Zither-  und  Sy- 
rinxspiel;  den  bloßen  Rhythmus  ohne  Harmonie  zeigt  die  Tanzkunst 
(Orchestik);  die  eigentliche  Poesie  aber  „die  Kunst  des  bloßen 
Wortes"  in  Prosa  oder  Vers*  habe  bisher  noch  keinen  ge- 
meinsamen Gattungsnamen  gefunden.  Nun  bleibt  noch  eine 
Kunstgattung  übrig,  die  sich  aller  dieser  genannten  MitteP  vereint 
bedient,  des  Tanzes,  der  Vokal-  und  Instrumentalmusik,  sowie  des 
Verses*  —  und  diese  umfaßt  die  engeren  Gruppen  von  Dithyramben- 
und  Nomendichtung  einerseits  und  die  der  Tragödie  und  der 
Komödie  anderseits.  Zwischen  beiden  besteht  der  Unterschied,  daß 
erstere  die  Gesamtheit  der  Mittel  ununterbrochen  zur  Anwendung 
bringt,  also  Wort,  mimische  Darstellung  und  Musik,  die  letztere, 
also  die  Dramatik,  aber  nur  in  einzelnen  Teilen.  Denn  in  der  alten 
Tragödie  wie  in  der  Komödie  wechselte  der  nur  gesprochene  (und 
gespielte)  Dialog  mit  den  gesungenen  und  von  Instrumenten  be- 
gleiteten Chorpartien  ab.  An  und  für  sich  wäre  gegen  diese 
Gruppierung  nichts  einzuwenden,  sobald  man   sich  fürs  erste  mit 


*  ^j[Qd>lia(Ti  ual  (TxrnJMfyi  (cf.  die  Anmerkung  bei  SüSEMiHL,  S.  215!)  —  fu^atr 
ip  fv&fia  Mal  loY^  xai  a^fiovi^  noutvrtaif^  (1447). 

'  ,,i)  de  fiovop  Toig  Xd^oig  7  Tocg  ^iiU>ü?  fi6i(f(ng"  (ebenda). 

'  Wer  will,  kann  auch  hier  schon,  beim  Aristoteles,  den  Ursprung  der 
,Mischkunst"-Theorie  finden.  Zu  beachten  ist  jedoch,  daß  sich  diese  Mischung 
nur  auf  die  Mittel  der  musischen  Künste  bezieht,  denn  die  „Malerei"  mit  in 
die  Kombinationstheorie  zu  ziehen,  war  schon  deshalb  ausgeschlossen,  da  Jenes 
„Malerische"  der  BOhne,  wie  wir  es  kennen,  den  Alten  so  gut  wie  unbekannt 
war,  trotz  der  späteren  Periakten,  denn  sie  kannten  vor  allem  die  kanstlerische 
Beleuchtung  der  Szene  nicht;  ihre  Aufführungen  fanden  am  Tage  statt  Be- 
züglich der  Plastik,  die  nach  Susemihl  einen  Obergang  zu  den  orchestischen 
Künsten  vermitteln  soll,  siehe  dessen  erwähnte  Anmerkung  auf  S.  215. 

*  qv&fiog  xai  fielog  xai  (Uxqov, 
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dem  sehr  äußerlichen  Einteilungsprinzip  der  Mittel  zufrieden  gibt. 
Aber  die  dem  Ganzen  vorausschwebende  literarische  Theorie  bricht 
auch  hier  sofort  durch:  Unter  der  Lesepoesie,  der  Darstellung,  welche 
allein  das  Mittel  des  Wortes  anwendet,  erscheinen  bei  ihm  neben 
den  sokratischen  Dialogen  auch  die  Mimen  des  SOPtiRON  und 
Xenarchos,  die  neue  dramatische  Prosaburleske.  Nebenbei  be- 
merkt, hat  Aristoteles  sehr  richtig  gefunden,  daß  dies  äußere 
Mittel  der  Form  eine  Kunst  als  solche  noch  nicht  ausmache, 
sondern  vielmehr  nur  die  inhaltliche  künstlerische  Darstellung 
(jMfir]aiq)^  denn  wenn  auch  Empedokles  in  Versen  geschrieben 
habe,  sei  er  deswegen  noch  nicht  noirjr^g^  sondern  bleibe,  was  er 
war  und  ist,  Physiolog,  Naturphilosoph,  wie  Herodot  Historiograph 
geblieben  wäre,  auch  wenn  er  in  Versen  geschrieben  hätte. 

Nachdem  er  so  mit  Hilfe  eines  einheitlichen  Prinzipes  eine 
Klassifikation  der  Künste  durchgeführt  hat,  liegt  ihm  nun  doch 
wiederum  daran,  gewisse  Beziehungen  unter  den  einzelnen,  so 
getrennten,  Kunstarten  festzustellen  und  daher  auch  andere  Ge- 
sichtspunkte der  Einteilung  geltend  zu  machen,  und  er  zieht  darum 
Richtungslinien  noch  extra  von  links  nach  rechts  durch  das  bereits 
gesonderte  Gefilde  quer  hindurch.  Als  Maßstab  für  eine  weitere 
Teilung  führt  er  die  moralische  Bewertung  der  darjgestellten  Ob- 
jekte ein.  So  unterscheidet  er  Kunstgattungen  danach,  ob  sie 
edlere,  schlechtere  oder  gewöhnliche  {xcc&'  ijfAäg)  Charaktere  dar- 
stellen, gewinnt  so  zwei  Gattungen  von  Malern,  aber  auch  einen 
Unterschied  zwischen  Tragödie  und  Komödie.  In  dieser  Hinsicht 
fallen  Epos  und  Tragödie,  Sophokles  und  Homer  aber  in  ein 
und  dieselbe  Klasse. 

Eine  dritte  Einteilung  gewinnt  er  in  Rücksicht  auf  die  Art  und 
Weise,  in  der  der  Künstler  selbst  die  Nachahmung  vollzieht:  ob  er 
nur  berichtet  oder  die  dargestellten  Personen  selber  als  handelnd 
und  wirkend  vorführt  (c&s  n^arrovrag  xal  ivBQyofhfzag),  wodurch 
sich   Epos  und  Lyrik  vom  Dramatischen  unterscheiden,^  HOMER 


^  pag.  1448,  1449  (Kap.  3,  5,  6).  —  Man  vergleiche  dazu  die  in  historischer 
Hinsicht  interessante  Stelle  in  Platos  Republik,  pag.  393  (III,  c.  6—7).  Dieser 
unterscheidet  in  der  „Dichtung"  die  einfache  referierende  Erzählung  von  der 
„nachahmenden*',  die  er  schon  da  findet,  wo  ein  Epiker,  z.  B.  Homer,  seine 
Personen  in  direkter  Rede  anführt.  Das  ist  ihm  „Nachahmung",  denn  „einem 
andern  sich  in  Stimme  und  Gestalt  ähnlich  machen,  heißt  aber  doch  den 
nachahmen,  dem  man  sich  ähnlich  macht".    (Owiovy  x6  fs  dfiocovp  iatnov  alha 
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auf  die  eine,  aber  SoPtlOKLES  mit  Aristophanes  zusammen  auf 
die  andere  Seite  gestellt  werden. 

Mit  dieser  letzteren  Systematisierung  nähert  sich  ARISTOTELES 
bereits  bedeutsam  der  richtigen  Auffassung,  dem  tatsächlichen  und 
fundamentalen  unterschiede  zwischen  Dichtkunst  und  Dramatik» 
als  dem  wesentlichen  Gegensatze  von  aitwyyiXktiv  und  n^Aanum, 
ivBQyBiv^  der  berichtenden  und  agierenden  Darstellung.  Allein  er 
führt  dies  Prinzip  nicht  bis  zur  letzten  Konsequenz  durch,  denn 
die  konkrete  theatralische  Aufführung  {6  rfig  öxffswg  xöa/wg),  von  der 
aus  die  Wegscheidung  weiter  zu  verfolgen  wäre,  bleibt  in  der  Folge 
nicht  mehr  als  Angelpunkt  bestehen,  sie  gehört  ihm  wohl  zu  einem 
charakteristischen  Bestandteile  der  Tragödie,^  aber  —  und  das  ist 
zuletzt  das  Entscheidende  —  nur  als  ein  adhärierendes  Ele- 
ment, als  sekundäres  Moment  in  der  Hauptgattung  der  Dichtkunst^ 
sie  gilt  ihm  nur  von  gleichem  Werte  wie  die  musikalische  Kompo- 
sition und  das  sprachliche  Metrum.  Letztere  beiden  Merkmale 
aber  verbinden  sie  als  Vergleichsmoment  wieder  nur  um  so  inniger 
mit  den  spezifischen  Dichtungsgattungen  der  Alten.  Die  pure  Er- 
wähnung der  Tatsache,  daß  zur  Dramatik  auch  die  Aufführung 
als  notwendiges  Charakteristikum  gehöre,  reicht  also  an  und  für 
sich  noch  nicht  bei  ihm  aus,  der  dramatischen  Kunst  eine  wesent- 
liche Stellung  in  der  Klassifikation  der  Künste  einzuräumen.  Die 
Konzeption  ist  ihm  die  Hauptsache,  die  eigentliche  Kunst,  die 
Opsis,  nur  eine  der  sechs  charakteristischen  Bestandteile  der 
Tragödie,  und  als  ersten  stellt  er  die  „Fabel"  (fi^&og)  hin,  die 
wiederum  die  Gattungen  Epos  und  Drama  nur  um  so  enger  mit- 
einander verbindet,  so,  daß  auch  er,  wie  Plato,  von  HOMER  sagen 
kann,  dieser  habe  nicht  nur  schöne,  sondern  wahrhaft  dramatische 
Darstellungen  gedichtet' 

Er  kommt  somit  auf  folgenden  Standpunkt  hinaus:  „Was  die 
wesentlichen  Bestandteile  anlangt,    so   sind    gewisse    von   ihnen 


rj  xaia  (ptiiyTjv  ff  xaTct  axfjfia  fiifiSLad^ai  dcrtiv  bkbZvov  (ü  &v  xig  6fiou>i^)  Hierbei 
fließen  ihm  die  Kategorien  Epos  und  Drama  zusammen;  wenn  man  im  Epos 
die  referierenden  Worte  des  Dicliters  wegließe  und  nur  die  Wechselrede  stehen 
ließe,  habe  man  —  die  Tragödie.  Die  Ansicht,  daß  ein  Epiker  auch  in  Stimme 
und  Gestalt  nachahme,  ist  vom  rhapsodierten  Epos  hergenommen. 

'  pag.  1450  (Kap.  6). 

'  j^fiovog  yaq  ov/  oti  evy  äXia  xal  fjnfirjtreig  ÖQafiaTixag  inoirjaev,**  (pag.  1449, 

Kap.  4).    cf.  die  Anmerkung  SüSEMlfiLs  S.  276. 
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beiden  Dichtungsarten  gemeinsam,  gewisse  andere  aber  der  Tragödie 
eigentümlich,  und  wer  daher  bei  einer  Tragödie  zu  beurteilen  ver- 
mag, ob  sie  gut  oder  schlecht  ist,  der  liann  es  auch  bei  einem  Epos, 
denn  alles,  was  zu  einem  Epos  gehört,  findet  sich  auch  in  der 
Tragödie,  aber  nicht  alles,  was  zu  einer  Tragödie,  auch  im  Epos",^ 
„Das  Theatralische  ist  zwar  von  hohem  Reiz  und  großer  Wirliung, 
aber  es  liegt  am  meisten  außerhalb  des  eigentlichen 
Kunstgebietes  der  Poesie  und  gehört  am  wenigsten  ihr  an. 
Denn  einerseits  muß  die  Tragödie  ihre  Kraft  auch  schon 
ohne  Biihnendarstellung  und  Schauspieler  erproben,  und 
nach  der  andern  Seite  liegt  wiederum  das  Gelingen  der  Bühnen-* 
effelite  mehr  in  der  Hand  des  Theatermeisters  als  in  der  Dicht- 
kunst". Damit  ist  die  rein  literarisch  -  poetische  Theorie  besiegelt. 
Interessant  ist  die  polemische  Auseinandersetzung,  die  ARISTO- 
TELES hinsichtlich  der  Bewertung  der  tragischen  Kunst  gegenüber 
dem  Epos  anstellt.  „Ob  die  epische  Darstellung  höher  steht  oder 
die  tragische,  ist  eine  wohlberechtigte  Frage".  Unter  Hinweis 
darauf,  daß  die  dramatische  Darstellung  die  Möglichkeit  zu 
^plumpem"  (qpo(>T/xds)  Outrieren  gestatte  —  „Mynnisküs  nannte 
deshalb  den  Kallipides  einen  Affen"  —  wollten  manche  die 
Tragödie  überhaupt  für  eine  plumpere,  daher  untergeordnete  Kunst 
erachten  als  die  epische.  Die  letztere  sei  „für  ein  edleres  und 
feineres  Publikum  {nqhi^  ^S-saräg  i7tieixstg\  welche  der  schauspiele- 
rischen Gesten  nicht  bedürfe,  die  tragische  aber  für  ein  gemeines 
und  ungebüdetes"  {(pavXovg).  ARISTOTELES  wideriegt  diese  Ansicht, 
indem  er  darauf  hinweist,  dieser  eventuelle  Vorwurf  treffe  gar  nicht 
die  Kunst  des  Dichters,  sondern  die  des  Schauspielers  allein,  und 
das  Übertreiben  käme  obendrein  nicht  allein  bei  der  Tragödie, 
sondern  auch  beim  rhapsodischen  Vortrage  von  Epos  und 
Lyrik  vor.  iWan  dürfe  also  aus  dem  Umstände  überhaupt,  daß  eine 
Kunst  durch  körperliche  Bewegungen  dargestellt  werde,  nicht  einen 
Maßstab  schmieden,  nach  dem  sie  als  minderwertig  erkannt  werde> 
denn  dieser  Vorwurf  träfe  alsdann  sowohl  die  gesammte  Orchestik, 
als  auch  ganz  besonders  gerade  diejenige  Kunst  selbst  mit,  die 
eben  nach  jenem  Maßstabe  als  die  vornehmere  gelten  solle  —  das 


'  xaitoi  t6  JiQaiov  öfioiog  iv  lalg  joa^fodiaig  Tovto  inolow  xai  iv  lotg  ^nsaiv, 
lUqri  ^  iaii  ja  fih  Tavra,  t«  de  tÖia  trjg  xqaYtodiag.    diineq  oang  neql  XQayqiöiag 
oZ9e  anovöaiag  xai  gwvltjg,  oSia  %a\  nef^l  dnciv  *    a  fiBv  ifhq  inonoUa  ix^i,  iWo^jlfee  t^ 
TQOfüjdi^y  a  ök  ot^TTJy  ov  navxa  hf  j^  dnonoii^,     pag.  1449,  Kap.  5» 
DnfOSB,  Dramaturgie.    II.  3. 


34     DIE  THEORIE  DES  ARISTOTELES  UND  IURE  TRADITION 

Epos!  Somit  ist  wiederum  die  Dramatik  als  „Poesie'*  von  der  Dar- 
stellung isoliert  und  der  Dichtung  angegliedert,  und  wiederum 
liommt  er  darauf  zurücli,  daß  die  wesentlictien  Eigenschaften  der 
Tragödie,  genau  wie  beim  Epos,  bereits  in  der  schriftlichen  FiMc- 
rung  durch  das  Manuskript  beruhen:  „Übrigens  tut  eine 
Tragödie  auch  ohne  alle  mimische  Aktion  bereits  ihren 
Dienst  ebenso  wie  ein  Epos,  denn  schon  beim  bloßen 
Lesen  und  Vorlesen  wird  offenbar,  was  an  ihr  ist".^ 

In  diesem  Satze  und  der  vorausgehenden  Stelle  aus  Kap.  5 
liegt  der  Kernpunkt  der  aristotelischen  Theorie:  Die  Auffassung, 
daß  die  dramatische  Kunst  eine  besondere  Spezies  der  Dichtkunst 
ausmache,  ist  somit  konsequent  durchgeführt  und  erhält  dann 
auch  die  Prävalenz  in  seinem  gesamten  Systeme  der  Kunst  Und 
gerade  hieran  knüpft,  wie  wir  im  folgenden  sehen  werden,  auch 
Lessing  an. 

§3 

Gehen  wir  nun  zu  jener  anderen  Ansicht  über,  von  der  wir 
gesagt  haben,  daß  sie  ebenfalls  in  der  aristotelischen  Poetik  zu 
finden  sei,  die  Ansicht,  daß  die  dramatische  Kunst  durch  die  Dar- 
stellung der  Handlung  selbst  von  der  nur  referierenden,  erzählen- 
den Kunst,  also  der  Dichtkunst,  hinausgeführt  auf  das  prägnante 
Beispiel  des  Epos,  fundamental  geschieden  sei.  Wir  finden  diese 
Ansicht  in  doppelter  Weise  bei  ihm  vertreten,  sowohl  in  syste- 
matischer Begründung  wie  in  genetischer. 

1.  Aristoteles  sagt  in  Kap.  3,  Im  Zusammenhange  mit  der 
bereits  oben  angegebenen  dritten  Art  der  Einteilung  der  Künste, 
nämlich  der,  welche  den  Unterschied  zwischen  berichtender  oder 
handelnder  Mimesis  macht,  folgendes:  „Manche  behaupten  daher 
auch,  daß  die  beiden  von  ihnen  (SOPHOKLES  und  Aristophanes) 
gepflegten  Dichtarten  deshalb  beide  Drama  genannt  würden,  weil 
beide  ihre  Personen  unmittelbar  als  Handelnde  darstellen.'' '    Wer 


*  ^fixi  j}  TQaYGtdla  mal  ävev  xivT/treag  notei  t6  avtrjg,  äcmeQ  ^  inonoUa.  dm 
ifaq  %ov  ivofivüHTXBtv  (paveQa  dnola  Tig  dariy".  —  1462.  (Kap.  26).  —  Es  ist  zu 
bemerken,  daß  auch  wir  nicht  die  Ansicht  daraus  folgern,  A.  wolle  „die  Tra- 
gödien mehr  zum  Lesen  als  zum  Sehen  geschrieben  haben",  auch  wir  können 
Vahlen  (cf.  die  Anm.  76  bei  SüSEMlfiO  in  der  Auffassung  dieser  Stelle  nur  zu- 
stimmen, wie  ja  schon  oben  ausdrücklich  angeführt  wurde,  dafi  A.  die  „Auf- 
führung" als  ein  zur  Tragödie  wesentlich  gehöriges  Element  ansieht. 

1448.  (Kap.  3). 
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sind  nun  diese  „manche"?  Aristoteles  nennt  ihre  Namen  nicht; 
und  bedauerlicherweise  ist  hier  obendrein  noch  eine  Lüclie  im  Texte. 
Es  ist  zu  beklagen,  daß  wir  weder  ihre  Namen  noch  ihre  Schriften 
kennen,  die  Laune  des  fatum  libellorum  hat  sie  uns  nicht  über- 
liefert Wären  sie  neben  den  Schriften  des  ARISTOTELES  erhalten 
geblieben,  die  Lehre  von  der  Tragödie  hätte  Im  Abendlande  viel- 
leicht ein  ganz  anderes  Gesicht  bekommen.  Aber:  „Wie  wär's, 
wenns  anders  war'?**  —  über  welches  Thema  Fechner  ja  einst 
launig  philosophiert  hat 

Aristoteles  knüpft  an  obige  Worte  nur  die  Mitteilung  an, 
daß  die  Dorer  die  Erfindung  der  Tragödie,  die  AVegarer  die  der 
Komödie  für  sich  in  Anspruch  nähmen,  aus  Gründen,  unter  denen 
für  uns  vor  allem  jener  etymologische  von  Wert  ist:  nämlich  der, 
daß  im  dorischen  Dialekte  „handeln**  ^^^i'  heiße,  im  attischen 
dagegen  nq^xtiv.  Der  Begriff  für  die  Kunstgattung  „Drama** 
komme  daher  von  bqäv  her. 

Wir  können  daraufhin  wohl,  ohne  allzu  kühn  zu  vermuten, 
annehmen,  daß  neben  der  Platonisch -Aristotelischen  Ansicht  in 
Hellas  bereits  die  entgegengesetzte  Theorie  vertreten  wurde,  näm- 
lich die,  daß  man  der  dramatischen  Kunst,  als  der  fuiAtiatq  der 
lebendigen  Handlung,  eine  von  dem  bloß  referierten  Ereignis 
fHinzipiell  unterschiedene  Stellung  eingeräumt  habe;  Aristoteles 
hat  diese  Theorie  zwar  erwähnt,  jedoch  die  Fäden  nicht  weiter 
gesponnen  und  verwebt 

2.  Vor  allem  aber  ist  wichtig  sein  Hinweis  auf  die  Ent- 
stehungsgeschichte der  dramatischen  Kunst,  auf  ihre  ethnische 
Entwickelung  aus  dem  „Tanze**.  „Denn  auch  die  Tänzer  stellen 
Charaktere,  Affekte  und  Handlungen  dar,  und  zwar  tun  sie  es 
durch  Ausprägung  der  Rhythmen  des  bewegten  Menschenkörpers **.^ 
Aus  dem  Rhythmus  aber  haben  sich  die  Versmaße  entwickelt:* 
„Denn  daß  die  Versmaße  nur  besondere  Arten  von  Rhythmen 
sind,  liegt  zutage  —  da  man  also  schon  von  Anfang  an  die  er- 
forderliche natürliche  Anlage  besaß  und  dieselbe  in  sehr  hohem 


^  ,^0LviGi  de  TGi  qvd-fi^  fUfiaiiai  x^Q^S  aqfAOvUtg  ij  tav  ((^i/o'r&y  {xai  fOQ  ovrot 
duk  xiäv  axrf/taiitofidvtav  ^x^/tcjy  (Hfiovviai  xal  ^&ij  xai  naärj  xai  n(^a^8ig]."  1447. 
(Kap.  1). 

xai  a^in  fiaXuna    xaia    fiixQOP   n^oaif^vtig  df4vyij<rar  rrpf  noitjfftv  ix  tov  a^to- 
<Txeöin<T/iaTG)p.*'    1448.  (Kap.  4). 

3* 
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Grade  ausbildete,  so  entsprang  endlich  die  wirkliche  Poesie 
aus  den  anfänglich  rohen  Stegreifversuchen''  und:  „auch 
der  Ursprung  der  Tragödie  lag  in  gewissen  rohen  Stegreifversuchen, 
nicht  minder  der  der  Komödie."  ^ 

Wo  sind  nun  diese  Stegreifanfänge  zu  suchen?  ARiSTOTEl^ 
gibt  bei  Gelegenheit  der  eben  erwähnten  Polemik  an,  daß  die 
Dorer  den  Namen  Komödie  nicht  von  xiofiä^Biv,  umherschwärmen, 
sondern  von  den  Komen,  wie  sie  die  außerstädtischen  Ortschaften 
nennen,  welche  bei  den  Athenern  Demen  heißen,  weil  ihre  Dar- 
steller, (einst)  seitens  der  Städter  gering  geachtet,  in  den  Komen 
umhergezogen  seien."  Diese  vagierenden  Komödianten  waren  die 
sozial  mißachtete  Klasse  der  Possenreißer  („Mimen"),  Jongleure, 
Akrobaten  und  Darsteller  der  Volksburleske,  eines  freien  drama- 
tischen Produktes,  das  neben  der  offiziellen,  d.  h.  kultischen  und 
daher  hochgeachteten,  Dramatik  einherging,  aber  bereits  existierte, 
ehe  die  letztere  sich  entwickelte  und  erst  später  —  z.  B.  durch  den 
genannten  SOPtiRON  —  zu  höheren  Formen  ausgestaltet  wurde, 
die  ihm  dann  sogleich  „literarischen"  Wert  verliehen  und  auch  sie 
zur  dialogischen  Lesepoesie  —  cf.  die  oben  angeführte  Rubrizierung 
des  Aristoteles  —  werden  ließ.* 

Die  Tragödien  jedoch  hätten  sich  aus  den  phallischen  Liedern 
entwickelt,  also  Spottliedern,  die  bei  den  Phallus-Prozessionen  an- 
läßlich von  Dionysosfesten  vom  Chore  gesungen  wurden.  Aus  den 
Darstellungen  der  Chöre  also,  und  nicht  vom  nottjTi^q,  her  ent- 
wickelte sich  auch  nach  ARISTOTELES,  aus  der  freien  Volksdramatik 
nach  Meinung  der  „anderen",  das  Drama.  Im  Grunde  genommen, 
ist  der  Stamm  hier  ein  und  derselbe,  nur  die  Zweige,  die  die 
Phylogenle  hier  angibt,  differieren.  Das  „Wort",  worin  die  Dicht- 
kunst ihr  Wesen  begründet  hat,  erscheint  also  auch  hier  nur  als 
das  Akzessorische  zum  Dramatischen  und  nicht  umgekehrt;  es 
kam  als  „Stegreifdichtung"  zur  primitiven  Dramatik  hinzu  —  und 


*  ^^Yovoftivtj  ^  oiy  an  ScqxV^  ovrocr/edtoortx^ff  xai  avtri  xal  ij  xbiftodla,**  1449. 
(Kap.  4.) 

•  Darüber  R.  tiiRZEL  a.  a.  0.  S.  20 — 25.  —  Ich  möchte  aber  der  Auffassung 
tilRZELs,  daß  die  Eristik  das  Motiv  des  Dialogs  und  damit  der  Komödie  ge- 
wesen sei,  die  Mimesis  als  wesentliches  Motiv  entgegenstellen.  Vagierende 
Dorfkomödianten  erzielen  ihre  Wirkung  bei  ihrem  Publikum  weniger  durch 
geistreichen,  schlagfertigen  Dialog  als  durch  drastische  Darstellungen.  Bei  den 
feiner  gebildeten  Städtern  war  das  eher  etwas  anderes. 
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darum  war  der  „MJmus"  in  Prosa  geschrieben.^  „Viele  Umwand- 
lungsstufen*' {noUjuq  iuxaßoXä(i  (ABraßaXoDaa  ii  XQCtytpSla)  hat  die 
Tragödie  durchgemacht,  ehe  sie  im  alten  Hellas  ihre  eigentliche 
Kunstform  erreichte,  und  von  der  Entwickelung  des  letzten  Stadiums 
erfahren  wir  von  ARISTOTELES,  dafi  zuerst  nur  ein  „Schauspieler** 
vorhanden  gewesen  sei,  durch  ÄSCtiYLüS  zwei  und  durch  SOPHOKLES 
drei  eingeführt  seien  und  durch  ersteren  der  Anteil  des  Chores 
soweit  verändert  wurde,  daß  dem  Dialoge  die  erste  Stelle  ein- 
geräumt wurde.  Das  ist  zwar  genugsam  beliannt,  aber  ebenso 
wichtig,  wieder  erwähnt  zu  werden.  Aristoteles  selbst  hat  auch 
diese  bedeutsamen  genetischen  Gesichtspunkte  nicht  weiter  theo- 
retisch verfolgt,  denn  die  literarische  Auffassung  prävalierte  nun 
einmal  bei  ihm;  daher  ist  es  ihm  genug,  dieser  Dinge  bloß  Er- 
wähnung getan  zu  haben,  vielmehr  legt  er  fernerhin  auch  in  seiner 
eigenen  Darstellung  der  Entwiclielung  des  Dramas  auf  die  Ent- 

^  „In  diesen  Komödien  des  sizilischen  Dichters  kann  aber,  wenn  die  Ihn 
betreffende,  Ober  den  Chor  gänzlich  schweigende  Oberlieferung  uns  nicht  täuscht, 
der  letztere  nicht  in  dem  Maße  hervorgetreten  sein,  wie  dies  in  der  älteren 
Tragödie  und  zum  Teil  in  der  altattischen  Komödie  der  Fall  war,  und  mag 
leicht  nur  da,  wo  der  Gegenstand  Ihn  forderte  oder  eine  Wflrze  durch  Gesang 
und  Tanz  nötig  schien,  Verwendung  gefunden  haben.  Desto  freieren  Spiel- 
raum hatte  der  Dialog  sich  zu  entwickeln.  So  erklärt  es  sich,  dafi  wir  den- 
selben bei  EpictiARM  bereits  auf  einer  Stufe  finden,  die  er  in  der  Entwickelung 
der  Tragödie  erst  mit  Sophokles  erreicht  hat:  denn  was  uns  bei  Aischylus 
noch  nicht,  bei  dem  jüngeren  Dichter  aber  öfter  begegnet,  daß  die  Personen 
im  Eifer  der  Unterredung  eine  der  anderen  nicht  einmal  einen  vollen  Vers 
gönnt,  sondern  daß  sie  sich  darum  gewissermaßen  reißen  und  jede  schließlich 
nur  einen  Teil  behält,  dieses  Mittel  —  die  sogenannten  ivnXnßai  —  das 
so  sehr  dazu  dient,  die  Lebendigkeit  des  Gesprächs  zu  erhöhen,  hatte  der 
alte  sizilische  Dichter  sich  bereits  zu  Nutze  gemacht."  —  fllRZEL,  S.  22.  — 
Man  muß  für  diese  Beobachtung  Hirzel  sehr  dankbar  sein,  denn  man  wird 
unschwer  erkennen,  daß  hier  nicht  nur  die  persönliche  Genialität  Epicüarms 
die  frühe  Erscheinung  der  nyuXaßai  verursacht  hat,  sondern  die  freiere  Kunst- 
form der  unmittelbaren  Darstellung.  Die  nicht- kultische  freie  Volksdramatik 
entstand  unter  anderen  Bedingungen  als  die  offizielle.  Letztere  erwuchs  aus 
der  Orchestik  der  Dionysos-Feste,  der  choreutische  Tanz  war  der  Keim  und 
Kern,  aus  dem  sich  in  allmählicher  tlöherentwickelung  die  Darstellung  zum 
Dialog,  Trialog  u.  s.  w.  entwickelte.  Dort  aber  war  der  Tanz  eventuell  nur 
Beigabe,  die  Hauptsache  aber  die  dramatische  Personendarstellung.  Und  darum 
konnte  auch,  in  der  Mimesis  des  natürlichen  Lebens,  der  rasche,  natürliche 
Dialog  um  so  früher  zum  Vorschein  kommen,  als  in  der  pathetischen  Tragödie, 
die  erst  allmählich  zu  menschlich-natürlichem  Inhalt  und  dementsprechender 
Form  sich  zu  entwickeln  vermochte. 
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Wickelung  der  Sprachform? n ,  der  Metren,  das  Schwergewicht,  so 
daß  die  Auffassung  der  dramatischen  Kunst  als  einer  Dichtart 
schon  dadurch  wieder  RQclihalt  gewinnt.  Aber  trotzdem  darf 
immerhin  gesagt  werden,  daß  in  seiner  Schrift  ebenfalls  die  Ele- 
mente zu  einer  anderen  Auffassung  und  Systematisierung  des 
Dramatischen  enthalten  sind.  Wenn  nicht  der  Philosoph  selbst 
sich  zu  ihr  bekennen  wollte,  so  hätte  doch  die  spätere  Ästhetik, 
die  ununterbrochen  ihre  Weisheit  bei  ihm  holte  und.  weiter  trug, 
darauf  aufmerksam  werden  und  sie  prinzipiell  weiter  verfolgen 
können.  — 

§4 

Bezüglich  der  Subordination  der  dramatischen  Kunst  unter  die 
„Dichtkunst'',  die  in  der  Aristotelischen  Poetik  als  überwiegende 
Ansicht  vorherrscht,  möchte  ich  jedoch  noch  einige  unmaßgebliche 
Bemerkungen  hinzufügen,  welche  die  Ansicht  des  Aristoteles 
zwar  nicht  rechtfertigen,  aber  doch  wenigstens  begreiflicher  er- 
scheinen lassen  und  —  wenn  das  Wort  verstattet  ist  —  ent- 
schuldigen. Als  unmaßgeblich  aber  bezeichne  ich  sie  schon  darum, 
weil  solches,  meiner  Ansicht  nach,  schließlich  doch  nur  vor  dem 
Forum  von  Altertumsforschern  vom  Fache  seine  Kompetenz  er- 
halten kann.  Immerhin  —  sub  omni  reservatione  et  captatione 
benevolentiae  —  will  ich  einige  Andeutungen  nicht  zurückhalten. 

Zuerst:  ARISTOTELES  war  Forscher;  die  Gelehrtenstube  war 
sein  Heim,  nicht  die  Agora,  von  der  schon  Plato  sich  in  sein 
Reich  der  Ideen  zurückgezogen  hätte,  und  wie  von  der  Agora,  so 
wohl  auch  vom  Theatron.  Die  Abkehr  von  den  Massen  und  ihren 
Tummelplätzen  war  den  griechischen  Aristo!  eine  innere  Notwendig- 
keit geworden,  wie  entgegengesetzt  dem  genialen  Fanatismus  des 
SOKRATES  der  Verkehr  mit  allem  möglichen  Publikum  ein  Bedürf- 
nis seiner  innersten  Natur  gewesen  war;^  aber  Plato  und  Aristo- 
teles besaßen  diesen  populären  Zug  nicht  mehr.  Nicht  alle  Lebens- 
anschauung verträgt  den  Verkehr  mit  den  Massen,  die  Aristokratie 
der  Gesinnung  wie  die  der  Lebensstellung'  erwirkt  und  motiviert 

*  cf.  HiRZEL  a.  a.  0.  S.  69  u.  f. 

*  Nietzsche  macht  in  seiner  historischen  Skizze  über  die  Philosophie  im 
tragischen  Zeitalter  der  Griechen  (W.  W.  Bd.  XI)  auf  die  Unterschiede  der 
aristokratischen  oder  anti-aristokratischen  Abstammung  der  alten  Philosophen 
aufmerksam.  Der  ,,PIebejer"  Sokrates  kommt  dabei  natürlich  sehr  schlecht 
weg,  denn  gegen  diesen  hat  er  nun  einmal  eine  einseitige  prinzipielle  Abneigung. 
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auch  eine  gewisse  Lebensführung.  Das  trat  bei  Plato  geradezu 
als  Tendenz  auf  und  lionnte  sich  vor  allem  in  demokratischen 
Staatsformen  ausbilden.  Sehen  wir  doch  schon  lange  vor  Plato 
und  seinen  Athenern,  noch  vor  den  Perserkriegen,  in  HERAKLIT 
einen  einsamen  Charakterkopf,  der  seinen  ephesischen  Landsleuten 
gegenübersteht,  wie  etwa  SCtiOPENflAüER  gewissen  hegelianisch- 
demokratischen „Volks" -Politikern  von  Anno  1848  und  1849,  ein 
Mann  nicht  nur  von  aristokratischem  Blute,  sondern  als  „Philo- 
soph" von  überlegenem  geistigen  Blicke,  aus  dem  seine  traditionelle 
„iWisanthropie"  und  „Melancholie"^  als  Ausdruck  selbstbewußter 
aristokratischer  Gesinnung  resultierte.  Von  ihm  geht  die  Anekdote, 
er  habe,  als  man  ihm  den  Auftrag  erteilen  wollte,  neue  Gesetze 
für  den  Staat  zu  entwerfen,  schroff  abgelehnt:  „Die  Stadt  sei  durch 
verhängnisvolle  Politik  bereits  zugrunde  gerichtet".  Und:  „Lieber 
will  ich  mit  Kindern  spielen,  als  mit  euch  miserablen  Kerlen  Politik 
treiben"*  —  Die  Aristoi  des  Geistes,  so  weit  sie  nur  Gelehrte  und 
Denker  waren,  zogen  sich  von  den  Massen  zurück  in  intime  Zirkel, 
das  Theater  aber  galt  als  die  Stätte  der  Massen.  Und  das  Theater 
war  auch  zugleich  die  Stätte  eines  Götterkultus,  dem  die  Auf- 
klärung der  gebildeten  Welt  bereits  fern  stand.  Wenn  Kunst  und 
Kult  in  der  Gegenwart  als  lebendig  uns  umgeben,  unterscheiden 
wir  nicht  so  leicht  beide  voneinander;  auch  viele  Aufgeklärte 
unserer  Zeit  meiden  den  Besuch  der  Kirchen,  obgleich  sie  wissen, 
daß  ihnen  dort  auserlesene  Musik  im  Kulte  geboten  wird.  Ich 
kann  hier  wiederum  auf  das  verweisen,  was  ich  gelegentlich  der 
Stellungnahme  Platos  zu  den  bildenden  Künsten  gesagt  habe. 

Wir  haben  ja  soeben  von  ARISTOTELES  selbst  gehört,  daß 
es  zu  seiner  Zeit  Leute  gab,  die  die  theatralische  Kunst  nicht  für 
recht  gentlemanlike  erklärten,  eben  der  darstellerischen  Form  wegen, 
die  „ein  edleres  und  feineres  Publikum  nicht  bedürfe"  {ovSiv 
diovrat  t(S>v  axriiictTtav),  Die  Gebildeten  —  das  Wort  im  guten 
und  weniger  guten  Sinne  genommen  —  die  kmeixeTg,  mögen  daher 


*  Von  Diogenes  LaertiüS  berichtet,    cf.  die  folgende  Anmerkung. 

•  Diogenes  LAERTIüS,  Lib.  IX,  l:  „nfwvfieyo?  de  xoi  vof^ovg  ^eivai  nqbg 
avtiäv  vnsifaide  dia  t6  rjÖJj  xBX(faT^<T&ai  jfj  nopij(f^  noltiBt^  ifjy  ndXiv:**  ,,Ti,  & 
xaxMTiotf  &avfia^8TB;  ff  ov  xQeitiov  tovio  noieif  fj  fieif  vfiuv  nohxavBtT'&at'"  —  die 
Ephesier  waren  nämlich  in  ihrer  republikanischen  Gesinnungstflchtigkeit  zu 
dem  Grundsatze  gelangt:  „'Iffiicjv  ftijöelg  öv^iatog  iata), —  Das  rechtfertigt  denn 
doch  den  Standpunkt  der  Philosophen.  — 
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bereits  in   jenen  Tagen    in    größerer  Anzahl   mehr  Freunde  der 
zurückgezogenen  Lektüre  gewesen  sein.  ^    Auch  die  AVode  mag  bei 
einem  Teile  der  „Gebildeten'*  —  und  solche  zierten  schon  damals 
die  Weit!  —  mit  ihr  Spiel  getrieben  haben.     Die  Bücher  waren 
kostspieliges  Material,  und  die  noblere  und  feinere  Minorität  will 
ja  zu  allen  Zeiten  nicht  nur  durch  die  „Bildung"',  sondern  auch 
durch  den  „Besitz''  sich  von  den  Massen  unterscheiden.    Gerade 
ihnen  muß  nun  der  Philosoph,  der  vorurteilsfrei  und  mit  warmen 
Herzen  für  echte  und  edelste  Kunst  eintritt,  extra  versichern,  daS 
die  Tragödie  schon  bei  der  Lektüre  sich  als  hohe  Kunst  offenbare. 
Aber  die  Flucht  zur  Lektüre  als  eine  Flucht  vor  den  Massen  steht 
im  Vordergrunde,  wenigstens  ist  sie  bei  den  ernst  zu  nehmenden 
Epieikeis  allein   in  Betracht  zu   ziehen.    Es  gibt  ja  noch  immer 
Leute,  die  sich  das  Theater  der  Alten  nur  mit  „edlen,  schönen 
und  stolzen"  Griechen  besetzt  denken  —  aber  man  erinnere  sich 
doch  der  Beispiele,  die  Aristoteles  von  Kulissenreißereien  *  an- 
führt —  auf  wen   wirkten  diese?    Und   man  denke    doch   auch 
daran,  daß  dasselbe  hochedle  Publikum  auch  das  der  Komödie  war 
und  —  lese  den  Aristophanes,  lese  bei  ihm  nach,  womit  sich 
Leute  von  Stand  und  Ansehen  unter  Umständen  vor  der  johlenden 
Menge  von  der  Bühne  herab  apostrophieren  lassen  mußten,'  als- 
dann wird   man  für  den   rein  literarischen   Standpunkt    psycho- 
logische Milderungsgründe  haben.     Die  Lektüre  der  Dramen  war 
nicht  nur  üblich  und  Mode,  sondern  sogar  bevorzugt;  und  wenn 
man  in  geselligen  Zirkeln  über  sie  debattierte,  war  das  Buch  ohne- 
hin  ein  willkommenes  Auskunftsmittel.    Es  mußte  wohl  schon  des 
Agons  wegen  den  maßgebenden  Leuten  zum  Studium  vorliegen. 

Wie  viel  mehr  war  aber  ein  Forscher  von  der  Art  des  ARISTO- 
TELES auf  das  bloße  Buch  angewiesen.  Wirbewundem  noch  heute 

*  R.  HiRZEL  weist  in  seinem  genannten  Werke  I,  S.  213  auf  einen  schon  zur 
Zeit  Platos  „immer  mehr  aufkommenden  Geschmack  am  Lesen  von  Dramen"  hin. 

'  Gallius  erzählt  ein  solches  Stackchen  aus  der  Zeit  des  DEMOSTilENES: 
Der  Schauspieler  Polos  brachte  in  der  Aufführung  der  Sophokleischen  Elektra 
an  Stelle  der  Urne,  die  die  Gebeine  des  Orest  enthalten  sollte,  jammernd  die 
Urne  mit  den  wirklichen  Gebeinen  seines  eigenen  kurz  vorher  gestorbenen  Sohnes 
auf  die  Bahne.  Und  BURCKfiARDT,  dem  wir  es  entnehmen  (HI,  258)  setzt  zu 
diesem  RUhningstric  ironisch  hinzu:  „Man  müßte  nur  noch  wissen,  ob  die  Sache 
nicht  vollends  vorher  in  Athen  herumgesagt  war/* 

'  Als  beliebiges  Beispiel  siehe  die  Anrede  des  Trygäos  an  die  Prytanen  in 
der  Eirene  des  Aristophanes  (ed.  Bergk,  Vers  887  u.  f.). 
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dankbar  seine  gründlichen  und  umsiclitigen  Studien;  wie  iiat  er 
gesammelt  und  abermals  gesammelt,  um,  dem  induktiven  Zuge 
seiner  Forschematur  zu  geniigen,  aus  möglichst  zahlreichem  Mate- 
riale,  immer  vergleichend,  das  Gemeinsame  und  aus  diesem  das 
Wesentliche  zu  gewinnen!  Wie  er  für  seine  politischen  Schriften 
die  Verfassungen  von  einer  großen  Zahl  von  Städten  und  Staaten 
zusammentrug,  so  war  für  seine  umfassenden  dramaturgischen 
Studien,  namentlich  für  die  Historie,  das  Pergament  allein  der 
Bronnen,  aus  dem  er  schöpfen  mußte,  also  wurde  ihm  das  Buch 
unmittelbares  Studienobjekt,  aus  dem  die  lebendige  Kunst  zu  ihm 
sprach.  Mit  solchen  Studien  war  er  über  die  bloße  6\f)iq  hinaus- 
gewichen, die  sorgsame  Analyse  so  vieler  und  verschiedener  Kunst- 
werke wies  ihn  immer  auf  das  Buch  zurück.  Und  so  brachte  es 
also  schon  der  Gang  seiner  Forschung  mit  sich,  daß  ARISTOTELES 
den  Schwerpunkt  seiner  Arbeit  im  Manuskripte  suchte,  ja  wohl 
suchen  mußte  —  und  der  Einfluß,  den  diese  Betrachtungsart  auf 
die  Betrachtung  selbst,  auf  seine  systematische  Theorie  ausübte, 
wird  somit  erklärlicher.  Beide  Momente,  die  Zurückziehung  auf 
die  Gelehrtenstube,  womit  er  nur  dem  Zuge  vieler  Zeitgenossen 
folgte,  und  die  Methode  seiner  Forschung  motivieren  seinen  rein 
literarischen  Standpunkt  gegenüber  der  dramatischen  Kunst 

Zweitens  aber  möchte  ich  darauf  hinweisen,  daß  das  aristote- 
lische System  der  Künste  auch  in  Hinsicht  auf  das  Material ,  wie  es 
sich  ihm  zu  jener  Zeit  darbot,  erklärlicher  wird.  Denn  die  Dichtkunst, 
als  Kunst  des  Wortes,  war  im  alten  Hellas  von  der  Kunst  der  Dar- 
stellung durchaus  noch  nicht  in  dem  Maße  geschieden,  als  wie  wir 
es  kennen.  Wenn  auch,  wie  wir  gesehen  haben,  die  Dichtkunst 
bereits  zur  „Literatur"  geworden  war  und  auch  schon  die  drama- 
tischen Texte  nur  als  Gegenstand  der  Lektüre  gelten  konnten,  wie 
die  dialogischen  Schriften  der  Philosophen,  in  ihrer  öffentlichen 
Erscheinung  waren  Epik,  Lyrik  und  die  Dramatik  noch  nicht  in 
dem  Maße  getrennt,  wie  in  unserer  Zeit,  denn  noch  war  der  öffent- 
liche Vortrag  ihnen  allen  gemeinsam.  Uns  ist  Lyrik  und  Epik 
ausschließlich  durch  die  Lektüre  gegeben  und  der  mündliche  Vor- 
trag —  man  denke  an  den  verstorbenen  E.  Palleske,  an  Reüter- 
Vorlesungen,  vor  allem  aber  an  Wilhelm  Jordan,  der  Dichter  und 
Rhapsoden  in  einer  Person  glücklich  vereinte  —  nur  zur  Ausnahme 
geworden,  die  hier  nicht  in  Betracht  kommen  kann.  Bei  den 
Hellenen  aber  war  trotz  aller  Lektüre  der  Gebildeten,  die  alte  Art, 
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Lyrik  und  Epik  aus  dem  Munde  der  Sänger  zu  empfangen,  im  Volke 
noch  lebendig  genug,  hatte  ja  ehedem  selbst  Empedokles  im 
bunten  Gewände  mit  dem  Kranze  auf  dem  Haupte  seine  Philo- 
sophie in  Versen  öffentlich  vorgetragen.  So  erklärt  es  sich,  warum 
Aristoteles  Lyrik  ^  und  Drama  unter  dem  Gesichtspunkte  einer 
gemeinsamen  Kunst  sehen  konnte,  und  Dithyramben  und  Nomen 
mit  Tragödie  und  Komödie  zusammen  als  eine  künstlerische  Ein- 
heit hinstellt,  die  sich  durch  Tanz,  wie  Gesang,  Instrumental- 
musik und  Vers  als  gemeinsame  Mittel  ergibt,  und  außerdem 
stand  gerade  die  genannte  Gattung  von  Gesängen  der  Komödie 
und  Tragödie  äußerlich  dadurch  nahe,  daß  auch  sie  öffentlich  bei 
Götterfesten  vorgetragen  wurden.  Somit  ist  es  leicht  zu  verstehen, 
wenn  Aristoteles,  da  diese  Dichtungsgattungen  in  schauspielerischem 
Gewände  auftraten,  sie  als  Verwandte  des  Dramas  ansieht  und,  uro 
Unterscheidungsgründe  zu  finden,  diese  teils  in  äußeren  Dingen, 
wie  Durchführung  der  musikalischen  Komposition  oder  Wechsel 
zwischen  Wortgesang  und  nur  rezitiertem  Worte,  teils  in  inneren 
Formen  des  Manuskriptes  sucht.  Und  so  konnte  ARISTOTELES^ 
vom  Standpunkte  seiner  Zeit  aus  ganz  richtig,  gegen  die  Herab- 
setzung der  Dramatik  und  des  Epos  den  bereits  oben  angeführten 
Einwand  erheben,  daß  von  dem  Vorwurfe  eventueller  plumper 
Kulissenreißerei  auch  Epos  und  Lyrik  getroffen  werden  könnten. 
Durch  die  gemeinsame  Verwendung  des  darstellerischen  Mittels 
lag  daher  die  eigentliche  „ Dichtung "^  noch  nicht  so  offen  und  so 
scharf  charakterisiert  geschieden  von  der  Dramatik  wie  auf  späterer 
Stufe.  Epische  Dichtung  und  Drama  wiesen  aber  noch  scharfe 
charakteristische  Formen  des  Inhaltes  auf,  an  denen  er  sich,  um 
innere  Unterschiede  zu  gewinnen,  daher  eher  halten  konnte;  für 
das  Epos  war  ihm  das  Musterbild  im  HOMER  gegeben,  die  Tra- 
gödie aber  lag  vor  ihm  als  die  einzige,  fest  begrenzte  Form  des 
ernsten  Dramas.  Daher  erschienen  ihm  die  Unterschiede  zwischen 
epischer  Länge  gegenüber  der  fest  begrenzten  konzisen  Form  der 
Sophoklelschen  Tragödie  bedeutsamer  als  uns,  die  wir  hüben  wie 
drüben  eine  Menge  Zwischenarten  haben,  neben  dem  Prosaepos 
der  neueren  Zeit,  dem  Roman  --  in  Griechenland  noch  unbekannt 
—  die  Novelle,  das  Prosaschauspiel   und  Prosalustspiel,   bis  zur 


*  Eine  ausgeprägte  Lyrik  in  unserem  Sinne  gab  es  bekanntlich  in  Griechen- 
land noch  nicht. 
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einaktigen  „dramatischen  Plauderei^  herab.  Und  daher  konnte  er 
bei  seiner  Unterscheidung  von  Gesichtspunliten  ausgehen,  die  heut- 
zutage nicht  mehr  Geltung  haben  liönnen.  Wie  wollte  man  z.  B. 
auf  solcher  Aristotelischen  Grundlage  die  Differenz  zwischen  einer 
modernen  Novelle  und  einem  Bühnenstücke,  wie  etwa  OTTO  Ernsts 
„ Gerech tigkeit**,  bestimmen?  —  Uns  steht  Dichtkunst  und  Dramatik, 
durch  die  geschichtliche  Entwickelung  konsequent  in  ihrem  Wesen 
weiter  gebildet,  viel  deutlicher  geschieden  vor  Augen:  Die  refe- 
rierende Dichtung  tritt  als  solche  nur  im  Buche  uns  entgegen,  wir 
können  unter  ihr  keine  andere  Kunst  mehr  verstehen,  als  die  des 
bloßen  Wortes  —  im  Reim  oder  in  Prosa  —  jene  Kunst,  für  die 
Aristoteles  aber  noch  keine  Benennung  anzugeben  wußte. 
Und  andererseits  wiederum  war  das  Dramatische  in  seiner  Aus- 
prägung durchaus  nicht  so  weit  entwickelt,  daß  es  von  sich,  von  seiner 
Eigenart  aus  selbst  den  Fundamentalunterschied  der  Gattungen 
schon  klar  offenbart  hätte.  Es  war  reich  erfüllt  mit  ästhetischen 
Elementen,  die  auf  beiden  Gebieten  eine  Gemeinsamkeit  und  Über- 
einstimmung aufwiesen.  Die  orchestischen  Elemente  in  ihm,  durch 
den  Chor  repräsentiert,  die,  trotz  aller  fortschreitenden  künstlerisch- 
dramatischen Verfeinerung,  doch  immer  ein  Rudiment  aus  primi- 
tiverer Stufe  bedeuten,  standen  der  Lyrik  in  damaliger  Form  sehr 
nahe,  und  das  Dramatische  bot  trotz  aller  Aktion  des  „Epischen" 
—  wie  es  sich  damals  zeigte  —  noch  hinreichend  dar. 

Man  denke  an  die  langen  und  umständlichen  Botenberichte 
und  daran,  wieviel  durch  sie  von  der  eigentlichen  „Handlung"  ein- 
genommen und  der  Mime  dem  referierenden  Rhapsoden  ähnlich 
wurde;  als  Beispiel  möge  man  sich  des  ÄSCHYLüS  „Perser"  er- 
innern. Man  vergesse  auch  nicht,  daß  bei  alle  dem  äußerlich  und 
öffentlich  Gemeinsamen,  das  sich  bei  Epik  und  Lyrik,  wie  bei  der 
Dramatik  zeigte,  die  letztere  durch  die  verhältnismäßig  wenig  ent- 
wickelte Bühnenkunst,  durch  die  auch  zu  ARISTOTELES'  Zeiten  im 
Vergleiche  zur  unserigen  noch  primitiven  Szene,  sich  durchaus 
noch  nicht  in  der  charakteristischen  Weise  von  der  abstrakten 
Dichtung  abhob,  die  uns  jetzt  zur  Einsicht  steht.  Zwischen  dem 
Rhapsoden,  der  Homers  Gesänge  beredt  und  gestikulierend  vortrug, 
und  dem  mit  der  von  BüRCKtiARDT  charakterisierten  und  bereits 
erwähnten  Schwerfälligkeit  der  Darstellung  mit  Masken  und  Kothurn 
auftretenden  Schauspieler,  zwischen  dem  Chor,  der  zu  Flöten-  und 
Zitherklang  dionysische  Dithyramben  sang,  und  dem  der  unter  Instru- 
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tnentalbegleitung  in  der  Tragödie  und  Komödie  auftrat,  war  der  Unter- 
schied der  Kunstgattung  sctiwerer  zu  erliennen;  ihn  nicht  im  Vor- 
trage selbst,  sondern  höchstens  in  der  Art  des  Vortrages,  aber  vor 
allem  im  Vorgetragenen  selbst  zu  suchen,  erscheint  daher  leicht 
verständlich.  Wiederum  aber  ist  der  Dialog,  eben  damals  der 
hauptsächliche  Träger  der  „Handlung",  in  seiner  sprachlichen  Form 
so  reich  durchtränkt  mit  rein  dichterischen  Elementen,  daß  deren 
künstlerischer  Wirkung  ein  wichtiger  Teil  des  Gesamteindruckes  zu- 
fallen mußte.  Ist  es  nicht  auffallend,  daß  die  Komödie,  wenn  sie, 
was  sie  so  gern  tut,  die  Tragödie  persifliert,  diese  vorzugsweise 
bei  der  Sprache,  dem  charakteristischen  pathetischen  Stile,  anfaßt 
{„ßofjißä^,  ßofißccXoßofißä^l'')  ,^  während  bei  uns  ein  Komiker  die 
Persiflage  mehr  auf  Handlungen  richtet,  auf  posenhaftes  Schwert- 
ziehen, Sichtodstechen  und  dergleichen.^  Freilich  meldet  uns  das 
übrig  gebliebene  papierne  Monument  der  alten  Komödie  gar  nichts 
von  der  Art,  wie  die  Komödie  solche  Dinge  spielen  ließ,  welche 
tragische  Gesten  und  Attitüden  z.  B.  Aristophanes  den  Diener 
des  Tragöden  AGATtiON  in  den  Thesmophoriazusen  kopieren 
ließ  u.  s.  w.  —  Die  Burleske  wird  ganz  gewiß  auch  das  darstelle- 
rische Moment  nicht  vergessen  haben  —  aber  beachtenswert  bleibt 
es  immer,  daß  der  Spott  sich  so  gut  wie  gar  nicht  gegen  die 
Fabel  und  die  Darstellung  der  Tragödie  richtete,  sondern,  wie  erwähnt, 
nur  gegen  ihre  Art  der  Diktion;  Gründe  des  Respekts  sind  dafür  gewiß 
nicht  anzuführen,  denn  mit  den  mythischen  Figuren  der  Tragödie 
und  selbst  den  Göttern  sprang  die  Komödie  toll  genug  um.  — 
Daß  man  sich  des  Unterschiedes  zwischen  Dichtung  und  darstelle- 
rischer Kunst  noch  nicht  voll  bewußt  war,  darauf  deutet  auch 
schon  das  Ritual,  die  Organisation  der  Theatralik  hin.  Die  agonale 
Organisation  der  Bühne  erkannte  anfangs  nur  eine  wirkende  Macht 
an:  den  Chor.  Die  Chöre  waren  allein  die  Kämpfer  um  den  Sieges- 
preis.' Da  aber  der  Chor  eine  große  Anzahl  von  Personen  repräsen- 
tierte, konnte  er  auch  nur  summarisch  gekrönt  werden,  d.  h.  nicht 
jeder  einzelne  Choreut  einen  Preis  erhalten,  sondern  nur  die  wirk- 
samen Oberhäupter:  der  Verfertiger  des  Textes,  der  notfjTfjQ,  der 


*  Thcsmophor.  45  u.  f.  —  Wenn  der  Therapon  von  der  Dichtarbeit  seines 
iierrn  spricht,  steht  die  Sprachformung  im  Vordergrunde. 

*  Das  kann  man  bei  jeder  travestierenden  Aufführung,  namentlich  wenn 
Schauspieler  selbst  den  Spaß  betreiben,  leicht  beobachten. 

*  cf.  Bethe  S.  18  u.  19. 
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zugleich  die  Regie  führte,  und  der  Choregos,  der  die  Aufführungen 
ausrüstete,  in  guter  Zeit  als  Ehrenamt,  und  zwar  als  recht  kost- 
spieliges. Und  nur  diesen  beiden  winkte  im  Wettstreite  ein  Ehren- 
preis: dem  Dichter  der  Epheukranz,  dem  Choregos  die  Aufstellung 
eines  Dreifußes,  auf  dem  sein  Name,  der  Name  des  Archonten,  der 
Phyle,  mitunter  auch  des  Stückes  und  seines  Dichters  aufgezeichnet 
wurden  —  nicht  aber  dem  Schauspieler.  Die  Schauspielkunst 
wurde  als  solche  demnach  noch  nicht  als  so  wesentlich  geachtet, 
daß  sie  auch  ihrerseits  eine  besondere  Anerkennung  verdiente.  Erst 
später  —  nach  Bethe  um  452  —  nimmt  auch  der  Protagonist  am 
Agon  mit  Teil,  und  wiederum  noch  später,  erst  in  Zeiten  des  künst- 
lerischen Niederganges,  kam  in  der  Antike  auch  der  Personenkultus 
mit  Schauspielern  auf. 

Ich  möchte  zuletzt  im  Anschluß  an  vorher  Erwähntes  noch 
auf  einen  rein  sprachlichen  Punkt  in  der  Poetik  des  ARISTOTELES 
aufmerksam  machen,  freilich  mit  besonderem  Nachdruck  betonen, 
daß  es  sich  dabei  nur  um  eine  Laienansicht  handelt,  über  deren 
Richtigkeit  zu  entscheiden  nur  der  Philolog  von  Fach  kompetent 
ist  Ich  meine  die  Auffassung  und  die  Tendenz  im  Begriffe  der 
Poesie,  des  Poeten  bei  Aristoteles  überhaupt.  Das  Werk  des 
Philosophen  handelt,  so  wie  es  auf  uns  gekommen  ist,  vornehmlich 
von  der  „Dichtkunst";  traditionell  hat  man  es  „»«pi  notrjTixfjg'^ 
überschrieben,  und  traditionell  hat  man  das  Wort,  dem  Inhalte  ent- 
sprechend, mit  „Dichtkunst",  noifjTtjg  denn  auch  sachgemäß  mit 
^Dichter"  übersetzt,  und  man  legt  diesen  Worten  damit  zugleich 
den  ganzen  modernen  Begriffsinhalt,  samt  theoretischen  und  prak- 
tischen Konsequenzen,  unter.  Im  Griechischen  jedoch  heißt  itoitimg 
zunächst  das  „Verfertigen"  ganz  im  allgemeinen  Sinne.  Xenophon 
z.  B.  gebraucht  das  Wort  notfjr^g  in  weiter  Bedeutung  als  „Er- 
finder**: T(Dv  nQÖQ  Tovg  noXsfjLiovg  iirixavtindrcDv ^^  und  die  merk- 
würdigste Stelle  finden  wir  im  ersten  Kapitel  des  zehnten  Buches 
der  platonischen  Republik.  Hier,  wo  Plato  seine  seltsame  Be- 
wertung der  künstlerischen  Mimesis  entwickelt,  am  Beispiele  des 
Stuhles,  der  als  Idee  einzig  existiert,  in  der  Sinnenwelt  mehrfach, 
sowohl  als  reales  Produkt  menschlicher  Tätigkeit,  als  auch  als 
bloßes  künstlerisches  Scheinbild,  von  der  Hand  des  Malers  ausge- 
führt, hier  werden  die  Ausdrücke:   noirjn^g,  noirjmg,  noisTv  in  der 

*  Cyr.  I,  6,  38. 
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mannigfachsten  Bedeutung  durcheinander  gemischt:  der  Tischler 
als  xXivfiq  notfitiiq  Ist  synonym  mit  Stjfuovgyög,  Handwerker,  Ver- 
fertiger, der  Maler  {I^G)ygä(poQ),  der  „alle  Erdprodulite,  alle  lebenden 
Wesen,  alles  übrige  sowohl  als  auch  sich  selbst,  Erde,  Himmel, 
Götter,  alles  im  Himmel  und  im  Hades  unter  der  Erde""  bildet 
(oder  bilden  kann,  igraCnai)  dieser  „Wundermann  und  Tausend- 
künstler^* (i^-av^aflrrdg,  (ro<jp£öTiJs)  ist  Stifjuovgydg  und  ändvrtov  ^itoifrr^ 
Und  wenn  nun  der  Entscheid  darüber  gefällt  wird,  wo  eigentlich  die 
noifimq,  der  Poletes  und  wo  die  Mimesis  stecken  soll,  da  hat  Gott 
den  Stuhl  als  ideelles  Urbild  geschaffen,  inoir^as,  ist  er  xXivrjg  noartiig 
oirrnq  ova^g,  und,  wie  hervorgehoben  wird,  mit  Recht,  weil  er  von 
Uranfang  an  dieses  Ding  und  alle  anderen  geschaffen  hat  (ino/vcrt); 
der  Tischler  ist  der  Handwerker  {Sfjfiiovgy6g\  und  der  Maler,  der 
Künstler!,  ist  nicht  einmal  Handwerker  noch  Schöpfer  {dfjfiiovgyo^ 
xcd  noiijTfig)^  sondern  nur  fufitjTi^g,  purer  Nachbildner.  So  wird 
hier  vom  ursprünglichen  Gesamtbegriff  des  Wortes  noitiaig  und 
noifjzijg  geradezu  das  künstlerische  Schaffen  isoliert  und  nur  für 
die  reale  Schöpfung,  worunter  ja  auch  nach  Plato  das  Urbild 
gerechnet  werden  soll,  übrig  gelassen.  Würden  wir  mit  unserem 
einseitigen  Begriff  von  „Poesie"  und  „Poet"  eine  dementsprechende 
wörtliche  Übersetzung  dieser  Stelle  vornehmen,  wir  würden  den 
Sinn  des  Textes  gar  nicht  herausbringen. 

Der  „Dichter"  heißt  in  der  früheren  Sprache  äotSög,  gleich 
unserem  „Sänger"  im  Mittelalter  und  in  der  noch  jetzt  üblichen 
poetischen  Ausdrucksweise;  der  Ausdruck  7ioifjTi)g,  „Verfertiger", 
kommt  erst  später  auf,^  er  bekundet  durch  sein  Entstehen  den  Ober- 
gang  von  der  ,,Stegreif"-Produktion  zur  künstlerischen  Konzeption, 
vom  improvisierten  oder  von  Munde  zu  Mund  weiter  getragenen 
„Lied"  und  „Sang",  in  dem  Wort  und  Musik  sich  vereinten,  zum 
Buche.  Nun  ist  es  ja  zweifellos,  daß  bei  Aristoteles  der  Begriff 
des  „Poetes"  und  der  Poesie  sich  nur  auf  das  Künstlerische 
allein  erstreckt  —  wie  schon  seine  polemische  Wendung  gegen 
die  beweist,  die  den  EmPEDOKLES  für  einen  Dichter  halten 
wollten  —  und  zwar  auf  die  ganz  spezielle  musische  Kunst  Ich 
bin  aber  der  Meinung,  daß  der  griechische  Sprachgebrauch  bei 
dem  Begriffe  der  noitjaig  einen  Hinweis  gibt,  die  Poetik  des 
Aristoteles  auch  von  einem  anderen  Gesichtspunkte  aus  zu  be- 


*  Pape,  Griech.-deutsches  Handwörterbuch,  3.  Aufl.,  Artikel:  woMyiiJf. 
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trachten,  als  dem  der  rein  theoretischen  Ästhetik,  nämlich  vom 
praktischen.  Die  Kunst  im  theoretischen  Sinne  ist  die  fufitjaig, 
der  noifjTi^g  Ist  einer,  der  nachahmt;  die  Tätigkeit  des  Nach- 
ahmens  bezieht  sich  auf  alle  künstlerische  Tätigkeit,  auf  Rhythmos 
wie  Logos  und  Harmonie,  auf  Farben  wie  Formen,^  die  noirjaig  aber 
bezieht  sich  auf  die  Konzeption  der  musischen  Künste  allein,  als 
die  speziellen,  in  denen  die  Anfertigung  eines  Konzeptes  obwaltet, 
die  wir  aber  deshalb  erst  die  „dichterischen''  nennen.  Und  wenn 
unter  solchem  Gesichtspunkte  alsdann  Epik,  Lyrik,  Drama  zu- 
sammenfallen und  sich  nur  durch  gewisse  Einzelmomente  unter- 
scheiden, zu  denen,  von  hier  aus  gesehen,  die  „Aufführung''  als 
untergeordnet  erst  hinzukommt,  so  ist  das  verständlich.  Und  da 
der  noifjTijg  als  der  Schöpfer,  als  der  ursprüngliche  künstlerische 
Urheber,  auch  des  Dramas,  gilt  und  gelten  muß,  da  er  im  öffent- 
lichen Urteile  der  eigentliche  Künstler  Ist  —  wie  schon  aus  dem 
Gebrauche  der  Preiskrönung  hervorging  —  so  gewinnt  der  Begriff 
von  Poesie  und  Poet  vielmehr  eine  praktische  Tendenz  denn  eine 
theoretische,  er  bedeutet  soviel  wie  „Verfassen"  und  „Verfasser"  für 
die  Kunst  des  Wortes,  wie  jetzt  „Komposition"  und  „Komponist"  für  die 
KuBst  der  Töne.  Und  somit  wird  es  erst  recht  verständlich,  wenn 
Aristoteles  sagt,  das  Theatralische  {örpig)  erziele  zwar  eine  große 
Wirkung  {ywxay(oydv\  gehöre  aber  am  wenigsten  zur  Poesie  und 
sei  mehr  Sache  des  Bühnenkünstlers  {(rxrjvonoiov)^  als  des  Poeten. 
Und  dieser  praktische  Gesichtspunkt  gibt  der  aristotelischen 
Theorie  ein  erheblich  anderes  Aussehen  als  wenn  wir  Späteren, 
durch  die  Tradition  geschult,  mit  der  lediglich  theoretischen  Sonde, 
einem  Werkzeuge,  das  seinen  Feinschliff  erst  viel  später  erhalten 
hat,  an  sie  herantreten  und  den  theoretischen  Terminus  der  „Dich- 
tung",  wie  sie  uns  erscheint  —  nämlich  als  die  In  der  Antike  noch  ohne 
technische  Sonderbezeichnung  existierende  Kunst  —  sofort  aus  ihm 
herauslesen.  Aristoteles  selbst  offenbart  trotz  aller  theoretischen 
Unterscheidung  und  explikativen  Untersuchung,  die  er  vornimmt, 
diesen  praktischen  Gesichtspunkt  ununterbrochen;  die  normative 
Behandlung  des  Stoffes  ist  überall  sein  Leitmotiv,  er  sagt,  was  der 
Dichter  erstreben  und  vermeiden  müsse,  welche  Fabeln  zu  wählen 
^nd    welche  sprachlichen  Ausdrücke,  auf  welche  Wirkungen  der 


*  yyOvrct)  xai  taig  aiQijfiivaig  xexvnig  änaeai  fikf  notovvxai  t^v  fiifiriaiv 
h  ^v&fjL^  xal  Xd^ip  xal  aQfioviqi.**    1447,  (Kap.  I). 
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noujTii^  abzielen  mässe,  wie  die  Tragödie  innerlicli  zu  konstruieren 
sei  und  so  fort  —  So  ward  ihm  sein  Standpunkt  durch  die 
mannigfachsten  Daten  und  Motive  gegeben,  so  wird  es  erklärlich 
und  verständlich,  wenn  er,  vom  Dichter  ausgehend,  Drama,  Epos 
und  Lyrik  unter  dem  gemeinsamen  Gesichtspunkte  der  Konzeption, 
als  der  „Poesie"  sieht 

Die  geflissentliche  Scheidung  der  rein  theoretischen  Kunstlehre 
von  der  praktischen  ist  erst  ein  Werk  der  weiter  fortgeschrittenen 
wissenschaftlichen  Arbeit,  und  die  Geschichte  der  Disziplin  lehrt, 
wie  lange  beide  in  bunter  Mischung  noch  durcheinander  gingen, 
Explikatives  und  Normatives  ineinander  verschlungen,  die  Lehre 
vom  „Geschmack"  stets  mit  der  „Belehrung**  verschmolzen  war  — 
und  es  ist  erst  recht  eigentlich  Kants  Verdienst,  die  Tatsachen 
des  Ästhetischen  abseits  von  den  Normen  für  sich  gestellt  zu 
haben;  noch  LESSING  wie  Baü/vvgarten  sind  da  von  ihm  geschieden. 

Wie  sollte  das  zu  Zeiten  der  Antike  anders  sein,  wo  so  viel 
Wissenschaft  erst  nur  embryonal  im  Keime  vorhanden  ist?  So  liegt 
auch  die  theoretische  Ästhetik  beim  Aristoteles  noch  imMutterschoße 
des  Praktischen,  der  noififnq^  und  so  will  —  meine  ich  —  auch  die 
„Poetik"  des  Stagiriten  verstanden  sein.  Plato  ist,  in  diesem  Sinne 
genommen,  der  bloße  Spekulant,  Apagog  und  Dedukteur  des  Ästhe- 
tischen, zu  ganz  außer  diesem  liegenden,  indirekten  Zwecken  und 
Tendenzen,  aus  ihm  kann  man  das  Niveau  der  systematischen  Ästhetik 
'  seiner  Zeit  bemessen,  aber  auch  den  Fortschritt  erkennen,  den  die 
praktische  und  nomothetische  Auffassung  des  ARISTOTELES  ergibt 
Es  ist  daher  eine  iiamartie  der  späteren  Ästhetik,  in  dem  ARISTO- 
TELES auch  lediglich  die  unfehlbare  theoretische  Quelle  zu  sehen, 
die  weiter  entwickelte  Theorie  der  Kunst  aus  seiner  noch  un* 
getrennten  Mischung  von  Praxis  und  Theorie  zu  schöpfen. 

Ich  meine,  die  theoretische  Dramaturgie  sollte  sich  ihm  gegen^ 
über  verhalten,  wie  er  selbst  sich  zum  PLATO  stellte:  amicus  Plato, 
sed  magis  amica  veritas,  und  wie  Plato  sich  wiederum  glaubte 
zum  Homer  stellen  zu  müssen:  Trjreov,  Jjv  S  hyd^  xaixoi  tptUa 
yt  ri^  fA6  xal  alScjg  kx  naiSbg  äxovffcc  ns^l  'Ofii^gov  änoxa^Xiai  iAyeiw. 
üoixB  fUv  yuQ  x&v  xal/xiv  änävxmv  Toircmv  töDv  xgayix&v  ngS^roq 
SiSäaxaXög  tb  xal  '^ye/jubv  yBvi&au  diX  ov  yaq  nqi  yB  r^^  äXtj&Biag 
TifAfjTBog  ävTjQ,  äXX  8  Uym,  ^rjriov.^^  *    Auf  schlicht  deutsch:  Ehr- 


*  Rcp.  595  (XI,  Kap.  2). 
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furcht  vor  ihm  von  Jugend  auf  —  aber  darum  doch  selbständige 
wissenschaftliche  Forschung! 

Zweites  Kapitel 

•    Batteux,  Home  und  Siilaer 

Die  dramatische  Kunst  erhält  sich  von  nun  an  fortgesetzt 
in  der  Ansicht  der  Asthetilier  als  eine  Teilgattung  der  Dichtkunst. 
Man  hält  im  Grunde  an  der  aristotelischen  Theorie  fest,  doch  ist 
bemerkenswert,  daß  man  vor  LESSiNG  immer  mehr  sich  bemüht,  die 
Aufführung  als  wesentliches  Moment  der  dramatischen  Kunst  her- 
vorzuheben, man  legt  daher  auf  die  Äußerung  des  Aristoteles, 
daß  sich  Epos  und  Drama  durch  die  verschiedenen  Formen  der 
Mimesis  und  die  konkrete  Vorführung  der  Personen  unterscheiden, 
größeren  Nachdruck,  so  daß  man  die  Dramatik  immer  mehr  als 
die  Kunst  der  Bühne  ansieht.  Erst  LESSING  kehrt  wieder  zur 
einseitigen  literarischen  Auffassung  zurück,  gibt  seiner  aristote- 
lischen Exegese  diese  Tendenz  in  schroffer  Entschiedenheit  und 
vernichtet  dadurch  wieder,  was  sich  als  schüchterner  Keim  von 
einer  modifizierten  Auffassung  etwa  gebildet  hatte. 

Batteüx  gibt  in  der  „Einleitung  zu  den  schönen  Wissen- 
schaften" eine  Einteilung  der  Künste,  nach  dem  Maßstab  der  ästhe- 
tischen Sinne,^  in  zwei  Klassen,  solche,  die  man  durch  das  Auge, 
und  solche,  die  man  durch  das  Ohr  genieße,  und  rechnet  somit 
den  Tanz  mit  der  Malerei  rnd  Plastik  zu  einer  Gruppe;  zur 
anderen  gehören  Poesie  und  Musik.  Außerdem  muß  es  bisweilen 
„Mischungen"  geben:  „wenn  die  Tanzkunst  den  spielenden  Per- 
sonen auf  der  Schaubühne  die  Gestus  leiht,  wenn  die  Musik 
zur  Deklamation  die  Töne  angibt,  wenn  der  Pinsel  des  Malers  die 
Szene  ausziert".  Allein  bei  aller  Mischung  bleiben  die  „Rechte" 
der  einzelnen  Kunstarten  gewahrt:  „Eine  Tragödie  ohne  Gestus, 
ohne  Musik,  ohne  Dekorationen  bleibt  immer  ein  Gedicht,  das 
heißt  eine  Nachahmung,  ausgedrückt  durch  abgemessene  Worte."* 
Erstes  Wiedersehen  des  Aristoteles! 

Ein  wenig  modifiziert  erscheint  die  Einteilung  In  seiner  Schrift 


'  cf.  Bd.  I,  Seite  120.  „Denn  die  übrigen  Sinne  sind  für  die  schönen  Künste 
ganz  unbrauchbar**. 

*  Batteux,  Einl.  i.  d.  schönen  Wissenschaften.  4  Bde.  Deutsch  von  Ramler. 
Leipzig  1762.    Bd.  I,  S.  37. 

Ddvobb,  Dramaturgie.    II.  4 
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„Les  beaux  arts  reduits  ä  un  mgme  principe":^  „Die  doppelte  Art" 

—  durch  Auge  und  Ohr  —  „zu  Kenntnissen  zu  gelangen,  veranlaßt  die 
erste  Einteilung  der  Poesie,  und  teilt  sie  in  zwei  Gattungen.  Die 
eine  davon  ist  die  dramatische,  wo  wir  die  vorgestellten  Dinge  vor 
unseren  Augen  sehen,  wo  wir  die  handelnden  Personen  unmittelbar 
selbst  reden  hören;  die  andere  ist  die  epische,  wo  wir  nichts  un- 
mittelbar sehen  oder  hören,  wo  uns  alles  erzählt  wird:  Aut  agitur 
res  in  scenis,  aut  acta  refertur."   Wiederum  zwar  der  Aristoteles 

—  und  dazu  sein  Widerschein  im  HORAZ!  —  aber  bereits  im 
rechten  Lichte  betrachtet  und  mit  dem  Versuche,  die  Theorie  auf 
die  Empirie  der  Wirklichkeit  zu  stützen.*  BATTEüX  meint,  man 
könnte  aus  diesen  beiden  Gattungen  noch  eine  dritte  machen,  die 
vermischte,  eine  Gattung,  in  der  Schauspiel  und  Erzählung  mit- 
einander abwechseln  (!),  allein  das  würde  an  der  Sache  nichts 
ändern,  denn  alle  Regeln  dieser  dritten  Art  würden  dann  schon 
in  den  Regeln  der  beiden  anderen  enthalten  sein.  Nun  kommt 
eine  zweite  Einteilung  der  Poesie,  und  zwar,  in  Anlehnung  an  das 
Muster  des  Aristoteles,  hinsichtlich  der  „Beschaffenheit  der  Gegen- 
stände": „Wie  es  Götter,  Könige,  bloße  Bürger,  Schäfer  und  Tiere 
gibt,  so  gibt  es  auch  Opern,  Trauerspiele,  Lustspiele,  Schäfergedichte 
und  Fabeln."  —  Wichtig  ist  eine  Reminiszenz  aus  Aristoteles  in 
der  Einleitung  des  „Von  dem  Trauerspiele"  überschriebenen  6.  Kapitels 
des  dritten  Teiles,  und  zwar  deshalb,  weil  der  Übersetzer  und  Kom- 
mentator, J.  A.  Schlegel,  eine  interessante  Glosse  dazu  gibt.  „Das 
Trauerspiel",  sagt  BatteüX,  „hat  mit  dem  Heldengedichte  die  Größe 
und  Wichtigkeit  der  Handlung  gemein";  „und  —  fährt  BatteüX  fort  — 
es  unterscheidet  sich  von  demselben  bloß  durch  das  Dramatische.  Die 
tragische  Handlung  sieht  man,  und  die  Handlung  des  Helden- 
gedichtes wird  erzählt".  Hierauf  nun  macht  SCfiLEGEL  aufmerksam  als 
die  „richtigste  Bestimmung  von  dem  Wesen  dieser  beiden  Dichtungs- 
arten" und  fügt,  im  Gegensatz  zu  differierenden  Stellen  in  Batteüx' 
Cours  des  belies  lettres,  hinzu:  „Wenn  es  nicht  genug  ist,  daß 
die  Poesie  überhaupt  sich  in  ihrem  Wesen  von  den  übrigen  Künsten 
und  Wissenschaften  unterscheidet;  wenn  auch  die  verschiedenen 
Dichtungsarten  nicht  bloß  durch  ihr  Äußerliches,  sondern  durch 

*  Deutsch  von  Jo«.  Ad.  Schlegel.    Leipzig  1759.    S.  116—117  u.  167. 

'  „Die  Menschen  erlangen  die  Erkenntnis  von  dem,  was  außer  ihnen  ist, 
entweder  durch  die  Augen  oder  durch  die  Ohren;  denn  sie  sehen  solches  ent- 
weder selbst  oder  sie  hören  es  von  anderen  erzählen". 
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ihr  Wesen,  sich  voneinander  unterscheiden  müssen:  So  werden 
nun,  nachdem  das  wunderbare  Trauerspiel,  die  Götteroper,  erfunden 

,  worden,  alle  die  Kunstrichter,  welche  ihr  ihre  Stelle  versichern 

• 

wollen,  auf  ein  neues  Wesentliches  denken  müssen,  das  sie 
der  Epopöe  zueignen  können,  denn  nach  solchen  Grundsätzen 
gilt  auch  gegen  sie  die  Frage:  Macht  wohl  das  Wunderbare  die 
Epopöe  zu  dem,  was  sie  ist?  Wie?  Herrscht  nicht  dieses  in 
QüiNAüLts  Opern  ebensowohl  als  in  Homers  Epopöen?"  Nicht 
stoffliche  Dinge,  wie  „Heroisches"  „Wunderbares"  u.  s.  w.  sollen 
den  Maßstab  der  Unterscheidung  oder  Zusammengehörigkeit  inner- 
halb der  „Poesie"  bilden,  sondern  „bloß  das  Dramatische  und 
Epische"  und  zwar  jenes  als  Darstellung,  dieses  als  Referat,  ist  der 
„wahre  Unterschied  des  Trauerspiels  und  des  Heldengedichtes". 
Aber,  so  wichtig  auch  der  Nachdruck  ist,  den  SctiLEGEL  auf  diese 
Stelle  legt,  um  eine  klare  Unterscheidung  gegenüber  der  sonst  be- 
liebten Verwischung  der  Grenzen  durchzuführen,  es  hat  dabei  sein 
Bewenden,  denn  schließlich  will  auch  er,  wie  BatteüX,  ein  stoff- 
liches „Wesentliches",  sowohl  als  „Gemeinschaftliches"  wie  als 
Spezifisches  mit  in  Betracht  gezogen  wissen. 

Home,  den  wir,  wie  Batteüx  als  Vertreter  der  französischen, 
als  Vertreter  der  englischen  Kunsttheorie  anführen  wollen,  ver- 
schafft uns  das  zweite  Wiedersehen  mit  Aristoteles:  „Die  Tragödie 
und  das  epische  Gedicht  sind  im  wesentlichen  sehr  wenig  ver- 
schieden ;  in  beiden  hat  der  Dichter  denselben  Endzweck:  zu  unter- 
richten und  zu  ergötzen,  und  in  beiden  gebraucht  er  dasselbe  Mittel, 
die  Nachahmung  menschlicher  Handlungen.  Sie  sind  bloß  in  der 
Art  dieser  Nachahmung  verschieden;  die  epische  Poesie  erzählt, 
die  Tragödie  stellt  ihre  Begebenheiten  so  vor,  wie  sie  vor  unseren 
Augen  vorgehen,  in  der  ersteren  erscheint  der  Dichter  selbst  als 
Geschichtsschreiber,  in  der  letzteren  gibt  er  uns  die  handelnden 
Personen,  und  zeigt  sich  nie  selbst."  In  einer  Fußnote  wird  be- 
merkt: „Das  Gespräch  in  dramatischen  Werken  unterscheidet  sie 
so  deutlich  von  anderen  Werken  der  Dichtkunst,  daß  noch  kein 
Kunstrichter  es  für  nötig  gehalten  hat,  nach  irgend  einem  andern 
unterscheidenden  Kennzeichen  zu  forschen."  Er  polemisiert  gegen 
Theoretiker  (Bossü,  VOLTAIRE  u.  s.  w.),  die  in  Nebendingen,  stoff- 
licher oder  formeller  Art,  den  Begriff  des  Epischen  finden 
wollen,  und  fährt  fort:  „dieser  Unterschied,  der  bloß  die  Form 
betrifft,  kann  als  gering  angesehen  werden;  aber  die  Wirkungen, 
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die  daher  entspringen,  sind  keineswegs  gering,  denn  was  wir 
selbst  sehen,  macht  einen  stärkeren  Eindruck,  als  was  wir  von 
anderen  hören.  Ein  episches  Gedicht  ist  eine  Geschichte,  die  von 
einem  andern  erzählt  wird;  Begebenheiten  und  Zufälle,  die  sich 
auf  dem  Schauplatze  zutragen,  fallen  unter  unsere  eigne  Beobach- 
tung, und  werden  außerdem  durch  die  Vorstellung  und  die  Ge- 
bärden sehr  belebt,  die  viele  Gesinnungen  ausdrücken 
können,  welche  die  Sprache  nicht  erreicht" 

Die  letzten  Worte  sind  besonders  wichtig,  sie  nähern  sich 
bedeutsam  der  richtigen  Theorie.  Allein  HomE  biegt  wieder  um, 
der  nächste  Satz  lautet  also:  „die  dramatische  Poesie  hat  noch 
einen  anderen  Vorteil,  der  von  der  Vorstellung  ganz  unabhängig 
ist.  Das  Gespräch  macht  einen  tieferen  Eindruck  als  die  Er- 
zählung; weil  im  ersteren  die  Personen  ihre  Gesinnung  selbst 
ausdrücken,  die  wir  in  der  letzteren  erst  durch  einen  dritten  er- 
fahren. Deswegen  macht  es  ARISTOTELES,  der  Vater  der  Kunst- 
richter, zu  einer  Regel,  daß  im  epischen  Gedichte  der  Dichter  jede 
Gelegenheit  ergreifen  muß,  seine  Person  selbst  aufzuführen,  indem 
er  den  erzählenden  Teil  so  kurz  macht,  als  es  nur  möglich  ist^ 
Homer  hat  die  Vorteile  dieser  Methode  vollkommen  gekannt,  und 
seine  beiden  Gedichte  sind  in  einem  großen  Teile  dramatisch."  Und 
damit  ist  die  Konfusion  wieder  hergestellt.    Das  „Dramatische"  be- 

^  Elements  of  criticism.  Bd.  II,  Kap.  22;  deutsch  von  MeinüARD,  1786. 
II,  S.  401—403.  —  Die  Stelle  des  Aristoteles,  auf  die  Home  verweist,  ist  die 
auf  pag.  1460  (Kap.  24)  stehende:  „Homer  aber  ist,  wie  in  so  vielen  anderen 
Stücken,  so  namentlich  auch  darin  des  Rühmens  wert,  daß  er  allein  von 
seinen  Kunstgenossen  sich  dessen  wohl  bewußt  ist,  was  der  epische  Dichter 
selber  tun  muß.  Ein  solcher  muß  nämlich  in  eigner  Person  möglichst  wenig 
vortragen,  denn  so  weit  er  dies  tut,  ist  er  ja  kein  eigentlich  nachahmen- 
der Darsteller"  u.  s.  w.  liOME  übersieht  ganz,  daß  Aristoteles  hier  aus- 
schließlich nur  vom  Epiker  spricht,  also  der  ganze  Passus  sich  nur  auf  das 
Epos  bezieht  und  zu  den  Schlußfolgerungen  auf  das  Drama  gar  nicht  berechtigt. 
Gern  kann  man  zugestehen,  daß  die  direkt  angeführte  Rede  im  Epos  ungleich 
mehr  wirkt  als  die  indirekte,  dies  ist  aber  nur  von  praktischem  Werte  für  die 
spezielle  Technik  des  Epos.  Es  ist  aber  eine  Frage  ganz  für  sich,  ob  die  Norm, 
daß  der  Epiker  möglichst  wenig  „in  eigner  Person  vortragen**  (iefet*')  solle, 
richtig  ist.  Jedenfalls  ist  sie  es  nicht  in  dem  Sinne,  daß  der  Epiker  sein  Werk 
mit  möglichst  viel  direkter  Rede  füllen  und  „Schilderungen"  weglassen  solle. 
Er  hat  in  erster  Linie  zu  schildern;  und  die  direkte  Rede,  die  er  gibt,  fällt 
selbst  mit  unter  diesen  Begriff  hinein.  Man  denke  an  HOMER,  wie  an  Goethes 
Hermann  und  Dorothea!  „Schildern"  ist  noch  nicht  „Beschreiben",  und  man 
erinnere  sich  der  bekannten  treffenden  Bemerkungen  LessinGs  im  Laokoon. 
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steht  in  der  direkten  Rede,  HOMER  ist  darum  dramatisch  —  und  eine 
Norm  ist  prolilamiert,  die  ebenso  schief  für  das  Epos  ist  wie  für 
das  Drama  und  durch  die  HOME  in  denselben  Fehler  verfällt,  den 
er  anderen  vorwirft,  nämlich,  die  Bestimmung  von  Äußerlichkeiten 
abhängig  zu  machen.  Ob  ein  Epiker  direkte  oder  indirekte  Rede 
bringt,  ist,  was  die  Gattung  des  Epos  als  solches  ausmacht,  ganz 
nebensächlich;  das  Kolon  und  die  Anführungsstriche  machen  es 
nicht  „dramatisch",  ebensowenig  wie  jedes  Referat  auf  der  Bühne 
ein  Stück  Epos  ist  Nicht  die  direkte  Rede  ist  das  Dramatische, 
sondern  das  direkte  Reden,  und  zu  diesem  muß  die  „Gebärde'^  mit 
hinzukommen,  d.h.  die  persönliche  Darstellung,  und  auch  nur 
durch  diese,  als  solche,  wird  die  direkte  Rede  dramatisch.  Und 
wenn  daher  HOME  im  Verlaufe  seiner  Auseinandersetzung  die 
„flandlung''  als  Hauptsache  der  dramatischen  Poesie  hinstellt,  so 
ist  darunter,  im  Anschluß  an  die  Poetik  des  Aristoteles,  nur  die 
Fabel  zu  verstehen,  denn  sie  soll  tlauptsache  auch  in  jedem  Epos 
sein,  und  nur  im  Sinne  der  Fabel  ist  es  aufzufassen,  wenn  Home 
einen  Passus  aus  ROUSSEAU  zitiert,  in  welchem  dem  französischen 
Theater  der  Vorwurf  gemacht  wird,  eine  Menge  Reden  und  zu 
wenig  Handlung  zu  bringen.  Auf  die  „Poesie**,  auf  das  Wort  und 
nicht  auf  die  Aktion  kommt  daher  auch  seine  Theorie  hinaus,  trotz 
der  ursprünglich  richtigen  Erkenntnis  und  trotz  mancher  guten, 
rein  bühnentechnischen  Bemerkungen  für  den  Dialog.^ 

Gehen  wir  über  zu  den  Deutschen.  Zwar  ist  SULZERs  All- 
gemeine Theorie  der  schönen  Künste  um  einige  Jahre  später  denn 
Lessings  Laokoon  geschrieben,  allein  in  der  Geschichte  der  Ästhetik 
steht  er  den  Geschmackslehrern  und  „Kunstrichtern''  des  In-  und 
Auslandes  vor  LESSING  näher,  denn  diesem,  den  man  gern,  und 
zwar  in  Verbindung  mit  Winckelmann,  als  einen  Wendepunkt  in 
der  Geschichte  der  Ästhetik  bezeichnet  —  und,  was  die  Kunst- 
theorie betrifft,  mit  vollem  Rechte.  Wir  werden  daher  SULZERs 
Ansichten  vor  den  LESSiNGschen  anführen;  daß  wir  ihn  nennen, 
geschieht,  weil  er  in  der  deutschen  Ästhetik  des  18.  Jahrhunderts 
gerade  in  der  Kunsttheorie  eine  gewisse  Rolle  gespielt  hat,  so,  wie 
Bau/WGARTEN  in  der  allgemeinen  Ästhetik  vor  KANT.  SULZER 
wurzelt  in    der   theoretischen  Ästhetik   auf  BAUMGARTEN,*  allein 

^  Am  Schlüsse  desselben  Kapitels. 

»  Siehe  die  Artikel  „Ästhetik**  in  Bd.  I,  (S.  27),  „Sinnlichkeit*  in  Bd.  II, 
(S.  673)  der  „Allgem.  Theor.  d.  Schönen  Künste"  in  der  Ausgabe  von  1773  u.  1775. 
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wenn  dieser  sich  nur  auf  die  Beredsamkeit  und  Dichtkunst  be- 
schränkt, so  gibt  SULZER  eine,  nach  dem  damaligen  Stande  der 
Wissenschaft,  umfassende  und  gediegene  Realenzyklopädie  der 
gesamten  Ästhetik  als  Kunstwissenschaft,  durchdrungen  von  einer 
hohen  und  sittlichen  Bewertung  des  Stoffes  und  einem  vornehmen, 
edlen  Geschmacke,^  Auch  er  teilt  die  Künste  je  nach  den  Mitteln 
ein,  psychisch  zu  wirken  (Gehör,  Gesicht,  Intellekt),  und  kommt  zu 
der  Dreiteilung:  „Musik",  „zeichnende  Künste",  „redende  Künste". 
Neben  diesen  Einzelgattungen  stehen  Mischungen:  Tanz  als  Ver- 
bindung von  Künsten  des  Auges  und  Ohres,  Gesang  als  Kombi- 
nation von  Musik  und  redender  Kunst,  „und  in  dem  Schauspiele 
können  gar  alle  zugleich  wirken.  Darum  ist  das  Schauspiel  die 
höchste  Erfindung  der  Kunst,  und  kann  von  allen  Mitteln  die  Ge- 
müter der  Menschen  zu  erhöhen,  das  vollkommenste  werden.'*' 
Aber  auch  ihm  ist  die  dramatische  Kunst  ein  Teil  der  Poesie;  er 
unterscheidet  als  Hauptg^ttungen  von  „Gedichten"  die  lyrischen, 
epischen,  dramatischen  und  didaktischen,^  wenngleich  er  die  Ent- 
stehung der  dramatischen  Kunst  richtig  erfaßt  und  bemerkt,  das 
Drama  sei  älter,  als  man  glaubt:  „Man  sieht  noch  jetzt  an  einigen 
Orten  Deutschlands,  unter  dem  Landvolke,  das  nie  etwas  von 
ordentlichen  Schauspielen  gehört  hat,  nach  vollendeter  Ernte  eine 
Lustbarkeit,  die  sehr  genau  die  roheste  Gestalt  der  Komödie  dar- 
stellt. Das  Trauerspiel  möchte  wohl  bei  Gelegenheit  feierlicher 
Begräbnisse  aufgekommen  sein^!)."*  —  Man  sieht,  er  hat  in  dem 
Aristoteles  auch  die  Meinung  der  „Andern"  beachtet 


^  Es  würde  eine  lohnende  Aufgabe  sein,  Sulzer  wieder  aus  der  Vergessen- 
heit zu  ziehen  und  sowohl  seine  systematische  wie  historische  Bedeutung  naher 
zu  wQrdigen;  was  die  erstere  anbelangt,  so  verdient  er,  ebenso  wie  der  selten 
gelesene  Baumgarten,  um  so  mehr  Beachtung,  als  die  allgemeine  Ästhetik  sich 
wieder  mehr  dem  psychologischen  Probleme  zuwendet  und  daher  mit  der 
Vor-KANTischen  mehr  Berührungspunkte  hat,  als  sonst.  Man  wird  viel  psycho- 
logisch und  ästhetisch  Richtiges  bei  ihm  finden;  die  Geschichte  der  Disziplin 
wird  vielleicht  durch  ihn  veranlaßt  sein,  manche  Fäden  anders  zu  knüpfen,  als 
es  bisher  geschah. 

•  Art.  „Kunst".  II,  S.  74, 75.  ""  Art.  „Dichtkunst",  I,  S.  333  u.  f.,  .Gedicht*, 
I,  S.  578  u.  f.  ^  Art.  „Drama",  „Dram.  Dichtkunst",  I,  S.  370.  Er  führt  auch 
ein  Zitat. aus  Casaubonus  (De  satyr.  poesi,  p.  9,  10)  an,  in  dem  auf  die  Ent- 
stehung des  Dramas  aus  Erntefesten  hingewiesen  wird.  SüLZER  ist  übrigens 
immer  bemüht,  seinen  Stoff  entwickelungsgeschichtlich  zu  behandeln,  dadurch 
zeichnet  sich  seine  wissenschaftliche  Arbeit  sehr  vorteilhaft  von  den  bloßen 
Geschmacks -Dogmatikern  und  „-Ausbesserern"  aus. 
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Drittes  Kapitel 

Iieasing 

Wie  sehr  aber  die  Theorie  der  Künste  im  Argen  lag,  und  wie 
überall  der  Aristoteles,  dem  man  geflissentlich  nachbetete  und  dem 
man  auf  Schritt  und  Tritt  nachtrat,  verwischt  wurde,  zeigt  die 
ganze  Situation  auf,  die  für  Lessing  zum  polemischen  Kampfplatze 
wurde.  Man  mag  im  einzelnen  am  „Laokoon"  manches  auszusetzen 
haben,  wie  z.  B.  Anselm  FeüERBACH  ^  —  für  die  Ästhetik  bedeuten 
die  von  ihm  gezogenen  „Grenzen  zwischen  Malerei  und  Dichtkunst" 
eine  erlösende  Tat  Wenn  man  aber  beklagt,  daß  Lessing  für  die  im 
Laokoon  entwickelte  Kunsttheorie  keinen  ARISTOTELES  als  Unterlage 
und  Stützpunkt  gehabt  habe,  wie  er  ihn  für  die  Hamburger  Drama- 
turgie besaß  *  —  so  bin  ich  anderer  Meinung.  Im  ersteren  Werke 
war  er  frei,  der  ganz  freie,  scharfe,  unabhängige  Lessing,  in  der 
„Dramaturgie"  verwuchs  er  mit  der  Autorität  und  blieb  an  ihr 
fest  hängen.  Die  Bewunderung  vor  den  „Alten",  die  durch  die 
von  WiNCKELMANN  eingeleitete  zweite  Auflage  der  Renaissance  wie 
ein  Dogma  wirkte,  machte  auch  ihn  dogmatisch.  Von  den  großen 
Verdiensten,  die  Lessing  auch  in  diesem  Werke  hat,  indem  er  die 
auf  dem  Gebiete  des  Dramas  eingerissene  Unklarheit,  Verwässerung, 
Verballhornung  der  aristotelischen  Normen  beseitigte  u.  s.  w.,  müssen 
wir  hier  absehen,  da  sie  unser  Thema  nicht  weiter  berühren,  sie 
sind  ja  bekannt  genug.  Uns  kommt  es  hier  einzig  auf  seine  Auf- 
fassung vom  Wesen  der  dramatischen  Kunst  an.  Wir  haben  be- 
reits bei  der  Erwähnung  der  Theorie  des  Aristoteles  darauf 
hingewiesen,  wie  Lessing  gerade  die  extremste  Ansicht  des  Philo- 
sophen, nämlich  die,  daß  die  Tragödie  schon  beim  Lesen  den 
vollen  Eindruck  des  Kunstwerkes  gewähre,  mit  vollem  Nachdrucke 
kontrasigniert  hat;  die  betreffenden  Stellen  aus  der  Hamburger 
Dramaturgie  mögen  nun  hier  ihren  Platz  finden,  samt  der  eigen- 
tümlichen Beweise,  die  er  dazu  bringt. 

Lessing  hat  es  in  der  „Dramaturgie"  nicht  darauf  abgesehen, 
ein  System  der  Künste  zu  geben,  seine  gesamte  Ästhetik  geht 
schon  von  der  Voraussetzung  aus,  daß  die  Dramatik  zur  Dicht- 
kunst gehöre,  und  in  der  Dramaturgie  geht  er  so  gut  wie  gar 

'  In  der  Schrift  „Der  Vatikanische  Apollo*,  (2.  Aufl.,  Stuttgart  1855)  an 
mehreren  Orten,  z.  B.  S.  49. 

'  z.  B.  SCHASLER,  Kritische  Gesch.  d.  Ästhetik,  S.  465. 
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nicht  auf  die  Darstellung  ein,  zunächst  aus  rein  persönlichen 
äußeren  Gründen,  wie  man  weiß,  denn  er  hatte  gleich  im  Anfange 
seiner  Dramaturgentätigkeit  seine  Konflikte  mit  den  Schauspielern, 
die  üblichen,  die  auch  ihm  nicht  erspart  blieben,  da  er  nicht  das 
ganze  Heft  der  Theaterleitung  in  der  tiand  hatte. 

Für  ihn  ist  das  Drama  eine  dichterische  Kunstform,  die  als 
spezifische  ,,Gattung"  ihre  spezifischen  Wirkungen  haben  muß;  er 
sieht  auf  gut  aristotelisch  diese  Wirkungen  aber  ausschließlich  in 
der  Form  des  Manuskriptes  liegen.  Die  „Wirkung^  der  Tragödie 
beruht  in  der  Erweckung  von  „Furcht  und  Mitleid",  und  diese 
beiden  Momente  sind  ihm  lediglich  abhängig  von  der  inhaltlichen 
Konzeption  des  Buches,  denn  die  Darstellung  auf  der  Buhne 
gilt  ihm  nur  als  die  einfache  Wiedergabe  der  Dichtung.  Auf  diese 
aber,  samt  ihrem  technischen,  komplizierten  Apparat  soll  nur  die- 
jenige Dichtung  ein  Recht  haben,  die  den  inneren  Anforderungen 
der  Gattung  Genüge  leistet.  Somit  wäre  wohl  die  Anregung  ge- 
geben, zwischen  Darstellung  und  Manuskript  auf  Grund  eben  der 
charakteristischen  Eigenschaften  der  „Gattung'^  ein  innigeres  Band 
herzustellen  und  weiter  den  Schluß  zu  ziehen,  daß  durch  eine 
solche  organische  Verbindung  zwischen  Buch  und  Aufführung  das 
erstere  sich  so  wesentlich  von  der  viel  mehr  dem  freien  Spiele 
des  Beliebens  überlassenen  Dichtkunst  unterscheiden,  daß  beides 
in  seiner  Einheit  wohl  eine  selbständige  Stellung  im  System  der 
Künste  beanspruchen  müsse.  Allein  Lessing  dringt  nicht  bis 
zu  dieser  Konsequenz  vor:  Trotz  jener  Beziehung  zur  Darstellung 
und  trotz  der  daraus  resultierenden  wesentlichen  Normierung  des 
dramatischen  Manuskriptes  bleibt  er  auf  der  ihm  überkommenen 
Ansicht  stehen  und  beschränkt  sich  lediglich  auf  die  kritische  Unter- 
suchung der  dramatischen  ,.Dichtung",  denn  die  spezifische  Gattungs- 
wirkung der  Tragödie  beruht  nach  ihm  in  der  Erweckung  von  „Furcht 
und  Mitleid^  und  diese  sollen  eben  ganz  allein  von  der  Konzeption  des 
Buches  abhängig  sein.  Die  hierher  gehörige  Stelle  aus  seiner  Drama- 
turgie lautet:  „Ein  Dichter  kann  viel  getan  und  doch  nichts  damit 
vertan  haben.  Nicht  genug,  daß  sein  Werk  Wirkungen  auf  uns 
hat;  es  muß  auch  die  haben,  die  ihm  vermöge  der  Gattung  zu- 
kommen; es  muß  diese  vornehmlich  haben,  und  alle  anderen 
können  den  Mangel  derselben  auf  keine  Weise  ersetzen,  besonders 
wenn  die  Gattung  von  der  Wichtigkeit  und  Schwierigkeit  und 
Kostbarkeit  ist,  daß  alle  Mühe  und  aller  Aufwand  vergebens  wäre, 
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wenn  sie  weiter  nichts  als  solche  Wirkungen  hervor- 
bringen wollte,  die  durch  eine  leichtere  und  weniger 
Anstalten  erfordernde  Gattung  ebensowohl  zu  erhalten 
wären.  Ein  Bund  Stroh  aufzuheben,  muß  man  keine  Maschinen 
in  Bewegung  setzen;  was  ich  mit  dem  Fuße  umstoßen  kann,  muß 
ich  nicht  mit  einer  Mine  sprengen  wollen;  ich  muß  keinen  Scheiter- 
haufen anzünden,  um  eine  Mücke  zu  verbrennen.  Wozu  die 
saure  Arbeit  der  dramatischen  Form?  Wozu  ein  Theater 
erbaut,  Männer  und  Weiber  verkleidet,  Gedächtnisse  gemartert,  die 
ganze  Stadt  auf  einen  Platz  geladen,  wenn  ich  mit  meinem  Werke 
und  mit  der  Aufführung  desselben  weiter '  nichts  hervorbringen 
will,  als  einige  von  den  Regungen,  die  eine  gute  Erzählung,  von 
jedem  zu  Hause  in  seinem  Winkel  gelesen,  ungefähr  auch  hervor- 
bringen würde?  Die  dramatische  Form  ist  die  einzige,  in 
welcher  sich  Mitleid  und  Furcht  erregen  läßt;  wenigstens 
können  in  keiner  andern  Form  diese  Leidenschaften  auf  einen  so 
hohen  Grad  erregt  werden,  und  gleichwohl  will  man  lieber  alle 
andern  darin  erregen,  als  diese;  gleichwohl  will  man  sie  lieber  zu 
allem  andern  gebrauchen  als  zu  dem,  wozu  sie  vor  allem  geschickt 

ist     Das  Publikum   nimmt  vorlieb. Wir  hatten  alles,   nur 

nicht  das,  was  wir  haben  sollten;  unsere  Tragödien  waren  vor- 
trefflich, nur  daß  es  keine  Tragödien  waren."  ^  Er  zitiert  ferner 
aus  Voltaire,  der  als  Gründe  für  den  Umstand,  daß  die  Franzosen 
keine  echten  Tragödien  hätten,  erstens  das  geistige  Milieu  der 
tlofgesellschaft  —  Galanterie  und  Politik  —  und  zweitens  die 
mangelhaften  Einrichtungen  der  Bühne  angibt:  „Welche  Freiheit 
konnte  die  Einbildungskraft  des  Dichters  da  haben?  Die  Stücke 
mußten  aus  langen  Erzählungen  bestehen,  und  so  wurden  sie 
mehr  Gespräch  als  Spiel  u.  s.  w."  Gegen  diesen  letzten  Grund 
wendet  sich  nun  LESSING  im  folgenden:  „Sollte  es  möglich  sein, 
daß  der  Mangel  eines  geräumlichen  Theaters  und  guter  Verzierungen 
einen  solchen  Einfluß  auf  das  Genie  der  Dichter  gehabt  hätte? 
Ist  es  wahr,  daß  jede  tragische  Handlung  Pomp  und  Zurüstung 
erfordert?  Oder  sollte  der  Dichter  nicht  vielmehr  sein  Stück  so 
einrichten,  daß  es  auch  ohne  diese  Dinge  seine  völlige  Wirkung 
hervorbrächte?  Nach  dem  Aristoteles  allerdings."  Hier  erfolgt 
die  Anführung  jener  Poetikstelle,  die  Lessing  mit  folgenden  Worten 


*  Hamburger  Dramat.  Stück  79  u.  80. 
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Übersetzt:  „Furcht  und  Mitleid  läßt  sich  zwar  durchs  Gesicht  er- 
regen, es  kann  aber  auch  aus  der  Verknüpfung  der  Begebenheiten 
selbst  entspringen,  welches  letztere  vorzüglicher  und  die  Weise  des 
bessern  Dichters  ist  Denn  die  Fabel  muß  so  eingerichtet  sein, 
daß  sie,  auch  ungesehen,  den,  der  den  Verlauf  ihrer  Begebenheiten 
bloß  anhört,  zu  Mitleid  und  Furcht  über  diese  Begebenheiten 
bringt,  so  wie  die  Fabel  des  Ödip's,  die  man  nur  anhören  darf, 
um  dazu  gebracht  zu  werden.  Diese  Absicht  aber  durch  das  Ge- 
sicht erreichen  zu  wollen,  erfordert  weniger  Kunst,  und  ist  deren 
Sache,  welche  die  Vorstellung  des  Stückes  übernommen." 

Und  nun  setzt  er  folgenden  Trumpf  auf:  „Wie  entbehrlich 
überhaupt  die  theatralischen  Verzierungen  sind,  davon  will  man 
mit  den  Stücken  des  SHAKESPEARES  eine  sonderbare  Erfahrung 
gemacht  haben.  Welche  Stücke  biauchten  wegen  ihrer  beständigen 
Unterbrechung  und  Veränderung  des  Ortes  des  Beistandes  der 
Szenen  und  der  ganzen  Kunst  des  Dekorateurs  wohl  mehr  als 
eben  diese?  Gleichwohl  war  eine  Zeit,  wo  die  Bühnen,  auf 
welchen  sie  gespielt  wurden,  aus  nichts  bestanden,  als  aus  einem 
Vorhange  von  schlechtem,  grobem  Zeuge,  der,  wenn  er  aufgezogen 
war,  die  bloßen,  blanken,  höchstens  mit  Matten  oder  Tapeten  be- 
hangenen  Wände  zeigte;  da  war  nichts  als  die  Einbildung,  was 
dem  Verständnisse  des  Zuschauers  und  der  Ausführung  des  Spielers 
zu  Hilfe  kommen  konnte,  und  dem  ohngeachtet,  sagt  man,  waren 
damals  die  Stücke  des  SHAKESPEARES  ohne  alle  Szenen  verständ- 
licher, als  sie  es  hernach  mit  denselben  gewesen  sind.  Wenn 
sich  also  der  Dichter  um  die  Verzierung  gar  nicht  zu 
kümmern  hat;  wenn  die  Verzierung,  auch  wenn  sie  nötig  scheint, 
ohne  besonderen  Nachteil  seines  Stücks  wegbleiben  kann:  warum 
sollte  es  an  dem  engen,  schlechten  Theater  gelegen  haben,  daß 
uns  die  französischen  Dichter  keine  rührenden  Stücke  geliefert? 
Nicht  doch,  es  lag  an  ihnen  selbst"  — 

Diese  Stelle  ist  in  mancher  Hinsicht  interessant,  im  ganzen 
und  im  einzelnen  bietet  sie  Bemerkenswertes  genug,  und  es  lohnt 
sich,  da  wir  es  mit  LESSING  zu  tun  haben,  wohl,  darauf  einzugehen. 

Die  Summe  von  allem  ist:  die  Aufführung  auf  der  Bühne  ist 
nur  akzessorisch  —  der  volle,  eigentliche  Wert  ruht  in  der  Kunst- 
form, die  wiederum  lediglich  Sache  des  Dichters  und  damit  des 
Manuskriptes  ist  Beweis:  die  Stelle  des  ARISTOTELES,  Beweis:  die 
Shakespearebühne.    Die  dramatische  Kunst  ist  also,  dem  Wesen 


LESSING  59 

nach,  Dichtung;  das  ist  das  Schlußresultat,  auf  das  es  uns  vor 
allem  ankommt  —  Und  er  sagt:  „Die  Tragödie  ist  ein  Gedicht, 
welches  Mitleid  erregt.  Ihrem  Geschlecht  nach  ist  sie  die  Nach- 
ahmung einer  liandlung,  sowie  die  Epopöe  und  die  Komödie, 
ihrer  Gattung  aber  nach  die  Nachahmung  einer  mitleidswürdigen 
Handlung.  Aus  diesen  beiden  Begriffen  lassen  sich  vollkommen 
alle  ihre  Regeln  herleiten,  und  sogar  ihre  dramatische  Form 
ist  daraus  zu  bestimmen."  ^ 

Wenn  wir  die  einzelnen  Gedanken  LESSiNGs  durchgehen,  so 
sind  sie  in  gewisser  Weise  richtig,  und  doch,  namentlich  in  Rück- 
sicht auf  die  Konsequenz  der  Gesamtauffassung,  nicht 

Lessing  behauptet  also  zuerst,  die  dramatische  Dichtung  als 
Gattung  habe  ihre  spezifischen  Gesetze  der  Form,  nur  durch  diese 
erreiche  sie  ihre  bestimmte  Wirkung  und  nur  durch  diese  sei  der 
szenische  Apparat  bedingt,  nötig  und  gerechtfertigt  „Erzählungen" 
kann  man  ja  eben  auch  für  sich,  „im  Winkel"  lesen.  Aber  wenn 
diese  Form,  kurz  gesagt,  in  den  Regeln  des  ARISTOTELES  gegeben, 
als  Wesentliches  bereits  in  der  Dichtung  veranlagt  ist,  wie  kommt 
es  dann,  daß  die  spezifische  Wirkung  des  Dramas  die  Bühne  be- 
dingen soll?  Entweder  ich  sage  mit  ARISTOTELES,  die  gute  Tra- 
gödie offenbart  ihre  Wirkung  schon  beim  Lesen  „im  Winkel"  — 
oder  ihre  Wirkung  tritt  erst  in  der  Aufführung  zutage.  Der  Beweis, 
warum  nur  diese  Gattungsform  der  Bühne  würdig  sei,  deren  Dar- 
stellung verlange  und  lohne  —  ist  von  Lessing  nicht  erbracht, 
der  Satz  nur  behauptet  Man  muß  den  Nachweis  erbringen,  und 
geschieht  dies,  so  sind  die  Argumente  eben  nur  in  der  Aufführung 
selber  zu  suchen.  Es  müßte  alsdann  heißen:  Die  stärkste  Wirkung 
von  Furcht  und  Mitleid  ist  nur  von  der  Bühne  aus  zu  gewinnen, 
die  konkrete  Kunstform  des  Theaters  aber  bestimmt  die  Kompo- 
sition des  Buches.  Und  hier  ist  das  Punctum  saliens,  hier  ist  zu 
entscheiden.  Bei  den  poetischen  Theorien  aber  findet  ein  wider- 
spruchsvolles Schwanken  statt,  herrscht  Unklarheit  und  Inkonsequenz. 
Denn  aus  welchem  Grunde  rechtfertigt  sich  dann  die  Aufführung 
der  Komödie,  die  jene  Gattungsform,  aus  der  allein  der  Anspruch 
auf  Darstellung  gefolgert  wird,  nicht  besitzt?  Und  eben  die  Komödie 
stellte  Lessing  in  einer  Gruppierung  mit  der  Epopöe  zusammen 
und  der  Tragödie  gegenüber! 


*  Stück  77. 
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Es  ist  richtig:  die  dramatische  Wirkung  muß  im  Manuskripte 
vorausberechnet  werden.  Zugegeben,  daß  die  spezifische  Wirliung 
der  Tragödie  —  mag  sie  „Furcht  und  Mitleid"  sein!  —  nur  von 
der  Bühne  her  recht  eigentlich  erweckt  wird,  zugegeben  femer,  daß 
eben  gerade  jene  Wirkung  auch  eine  bestimmte  Form  in  der  Kon- 
zeption verlangt,  aber  —  und  nun  entscheidet  es  sich  —  diese 
Konzeption  muß  alsdann  abhängig  sein,  sich  richten  nach  den  eigen- 
artigen Wirkungen  und  Anforderungen  der  Aufführung,  der  sichtbar 
darstellenden  Kunst,  und  nicht  umgekehrt  tlier  ist  der  wichtige 
Punkt,  an  dem  theoretische  und  praktische  Dramaturgie  sich  treffen, 
hier  beruht  auch  die  Wichtigkeit  der  Einreihung  der  dramatischen 
Kunst  in  das  System  der  Künste;  denn  von  deren  theoretischen 
Konsequenzen  sind  praktische  abhängig  und  umgekehrt 

Man  steht  hier  am  Scheidewege,  hat  nur  zwei  Pfade  vor  sich: 
Entweder  man  geht  den  einen,  der  die  Dramatik  ins  Gebiet  der 
Poesie  führt,  die  Dichtung,  als  Kunst  des  Wortes,  der  Feder,  des 
Lesens,  als  das  ästhetisch  Primäre  in  ihr  nimmt,  oder  man  geht 
den  anderen,  der  zum  Sondergebiete  führt,  die  Darstellung  als  das 
Primäre  erkennt  und  die  Konzeption,  ihr,  als  ihr  dienend,  unterordnet 

Lessing  schlug  den  ersten  Weg  ein,  und  er  führte  von  Irrtum 
zu  Irrtum.  Wenn  er  meint:  das  „echt  Tragische"  verdient  allein 
die  Aufführung,  ein  anderes  nicht,  das  Tragische  allein  liegt  schon 
im  Manuskript,  kommt  jedoch  erst  auf  dem  Theater  zur  Geltung 
—  denn  sonst  wäre  die  Aufführung  ungerechtfertigt  —  so  war  das 
die  erste  Unklarheit,  der  erste  Widerspruch. 

Nun  aber  ist,  wie  wir  bereits  gesehen  haben,  das  „Tragische*' 
durchaus  nicht  an  die  spezielle  Kunstform  der  Tragödie  gebunden, 
es  kann,  wie  die  neuere  Ästhetik  übereinstimmend  lehrt  und  mit 
Beweisen  bestätigt,^  auch  im  Epos,  im  Roman,  ja  in  der  Ballade 
erscheinen,  denn  es  ist  kein  Formelement,  sondern  ein  inhaltliches, 
eine  spezifische  Idee,  die  im  Ästhetischen  in  mannigfacher  Form  auf- 
treten kann.  Nehmen  wir  nun  auch  an,  daß  innerhalb  der  mannigfachen 
Nuancen  des  Tragischen  die  von  LESSiNG  aus  ARISTOTELES  gewon- 
nene bestimmte  Art  die  wirkungsvollste  und  daher  „echte"  sei,  so 
kann  auch  diese  nicht  allein  an  die  Bühnenwirkung  gebunden  sein. 
Und  so  ist  der  Unterschied  zwischen  den,  nach  Lessing,  echten,  den 
„Gattungs"-Tragödien  und  denen,  die  auf  der  französischen  Bühne 


*  cf.  Bd.  i,  S.  210. 
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gespielt  wurden,  „aber  keine  waren",  sowie  der  Unterschied  zwischen 
den  echten  und  den  bloßen  „guten  Erzählungen"  eben  nur  in  der 
Art  der  Idee  und  ihrer  Problematisierung  zu  suchen,  und  kein 
Grund  mehr  zu  finden,  welcher  echt  tragische  „Erzählungen"  von 
tragischen  Theaterstücken  unterschiede.  Denn  alsdann  ist  „Furcht 
und  Mitleid**  ebensowohl  auch  im  „echt "-tragischen  Epos,  im 
Roman,  in  der  Ballade  zu  erwecken  —  nicht  aber  in  jenen  Tragödien, 
die  z,  B.  nach  der  Theorie  CORNEiLLEs  gebaut  sind.  Wo  bleibt 
dann  der  spezifische  „Gattungsunterschied"  der  dramatischen  Kunst, 
wo  der  Grund  zu  der  „sauren  Arbeit"  der  Darstellung,  der  Grund 
zur  einzig  berechtigten  Inanspruchnahme  des  szenischen  Apparates? 
Ganz  konsequent  muß  man  inkonsequent  werden,  die  szenische  Dar- 
stellung als  Unwesentliches,  d.  h.  nicht  Erforderliches  betrachten,  und 
sowohl  sagen:  den  Dichter  gehe  sie  nichts  an,  als  auch:  die  tragische 
Wirkung,  auch  der  echten  Tragödie,  kommt  schon  beim  Lesen.  — 
Was  nun  aber  die  fernere  Begründung  anbelangt,  wie  sie 
sich  in  der  Polemik  gegen  Voltaire  und  in  der  Berufung  auf 
Shakespeare  kundgibt,  so  erscheint  sie  uns  ebenfalls  verfehlt 
Lessing  hat  insofern  recht,  daß,  wenn  die  französischen  Dichter 
matte  Stücke  geliefert  haben,  die  Schuld  an  ihnen  selbst  lag;  auf 
der  primitivsten  Szene  können  echte  Tragödien  gespielt  werden  — 
Fall  Shakespeare,  aber  auch  schlechte  —  Fall  Corneille.  Allein 
das  ist  noch  kein  Grund,  den  Poietes  von  der  Bühne  theoretisch 
zu  isolieren.  Die  Bühne  anderseits  ist  durchaus  nicht  so  einflußlos 
auf  die  dramatische  Produktion,  wie  Lessing  hier  es  angenommen 
haben  will.  Wenn  Voltaire  sagt:  „Jeder  Akteur  wollte  in  einem 
langen  Monologe  glänzen,  und  ein  Stück,  das  dergleichen  nicht 
hatte,  ward  verworfen",  so  liegt  viel  Wahres  darin  —  leider!  Denn 
die  Bühnenkunst  ist  nicht  nur  durch  Schuld  der  Ästhetiker  die  ge- 
horsame Dienerin  des  Dichters,  sondern  sie  ist  auch  selbständig, 
und  zwar  auch  im  schlimmen  Sinne.  Die  Darsteller  haben  ihre 
Moden,  ihre  Stile,  ihre  Mucken,  «hedem  und  auch  zu  anderen 
Zeiten;  wenn  nun  ein  Stück  gerade  darum  „verworfen  wird",  so 
wird  ihm  sein  gutes  Gattungsrecht  nicht  honoriert,  bleibt  es,  vom 
Standpunkte  der  Dichtung  aus,  „Literatur",  Papier,  und  vom  Stand- 
punkte der  darstellenden  Kunst  aus  fällt  es  in  den  Papierkorb.  Insofern 
hat  Voltaire  nicht  Unrecht,  wenn  er  den  eigensinnigen  Manieren  der 
Akteurs  eine  Schuld  an  dem  tadelnswerten  Zustande  der  drama- 
tischen Kunst  beimißt,  denn  die  Dichter  richten  sich  oft  auch  nach 
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schlechten  Gewohnheiten  der  Schauspieler.  Allein  jede  Kunst  ist 
auch  ein  Ausdruck  ihrer  Zeit.  Die  höfische  Gesellschaft  Frank- 
reichs, die  den  Ausschlag  gab,  die  obendrein  mit  oben  auf  der 
Bühne  —  „den  paar  Dutzend  Brettern"  —  um  die  Darsteller  herum 
saß,  hatte  ihre  entsprechende  eigene  Kunst,  eben  die  der  schönen 
Reden  und  schönen  Monologe,  jene  abgezirkelte,  wohltönende,  ge- 
schraubte, wortreiche,  „kalte"  Klassik,  die  es  nicht  für  „ästhetisch" 
hielt,  eine  Mordtat  sichtbarlich  auf  der  Szene  vor  sich  gehen  zu 
lassen,  goutiert,  ja  gewissermaßen  selbst  mit  erzeugt.  Von  solchen 
Verhältnissen  fühlten  sich  aber  die  Schauspieler  abhängig,  und 
nicht  minder  die  Dichter;  man  muß  die  Totalität  im  Auge  be- 
halten: den  Stil  der  Zeit,  und  gegen  ihn,  als  Gesamtheit  von 
Dichter,  Schauspieler  und  Publikum  seine  Kritik  richten.  Wirft 
Lessing  den  Dichtem  allein  die  Verantwortung  an  den  Hals,  so 
kommt  mir  das  vor,  als  wolle  man  für  jene  gekünstelte,  uns  jetzt 
der  „englischen"  gegenüber  so  geschmacklos  erscheinende  fran- 
zösische Gartenkunst^  nur  die  Gärtner,  oder  für  Allongeperrücken 
und  Reifrock  nur  die  Friseure  und  Schneider  verantwortlich  machen. 
Aber,  von  zufälligem  Geschmack  und  der  Mode  und  Manier 
ganz  abgesehen  —  der  Dramatiker  ist  auch  in  anderer  Hinsicht 
nicht  von  der  Bühne  frei,  sondern  von  ihr  abhängig.  Gerade  das 
Beispiel  der  Shakespearebühne  ist  lehrreich  genug.  Nur  auf  ihr, 
die  mit  primitiven  Mitteln  arbeitete,  kam  der  volle  Dramatiker 
Shakespeare  zur  Geltung.  Lessing  irrt,  wenn  er  sagt:  „Welche 
Stücke  brauchten  wegen  ihrer  beständigen  Unterbrechung  und 
Veränderung  des  Ortes  des  Beistandes  der  Szenen  und  der  ganzen 
Kunst  des  Dekorateurs  wohl  mehr  als  eben  jene?"  — Gerade  weil 
in  unserer  Zeit  die  Bühnenkunst  Ort,  Szenerie,  Dekoration  u.  s.  w. 
nicht  mehr  der  Phantasie  des  Zuschauers  überläßt,  sondern  sich 
bemüht,  all  dies  sinnlich  zur  Darstellung  zu  bringen,  ist  SHAKE- 
SPEARE zum  Problem  der  Bühne  geworden,  nicht  nur  zur  Crux, 
sondern  oft  zum  recht  eigentlichen  Skandalon,  er  kommt  nicht  mehr 
so  wie  er  ist,  sondern  ganz  anders  auf  die  Bretter,  zerhackt,  ver- 
stümmelt, „arrangiert",  wie  ein  griechischer  Torso,  den  man  halb 
restauriert  hat,  und  noch  dazu  herzlich  schlecht  Ja,  und  das  ist 
Shakespeare,  der  große  Klassiker,  den  man  nicht  gut  ignorieren 


*  In  der  „Moderne*  sind  die  stilvoll  beschnittenen  Bäume  glücklich  wieder- 
gekehrt. 
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darf.  Käme  aber  ein  anderer  und  wollte  in  dessen  Stil  kom- 
ponieren, sich  nicht  um  die  Bühne  scheren,  der  würde  just  eben- 
falls „verworfen"  werden.  Schon  GOETtiEs  „Götz"  war  und  ist 
€in  seltsames  Produkt  und  ein  heikles  Problem  für  den  Drama- 
turgen. Und  wenn  einer  in  praxi  die  Theorie  LfSSiNGs,  daß  der 
Dichter  sich  um  die  „Verzierung  der  Bühne"  gar  nicht  zu  kümmern 
habe,  nicht  ernst  genommen  hat,  so  war  es  der  Dichter  Lessing 
selbst,  der  sich  ja  so  fein  auf  theatralische  Wirkungen  verstand 
und  einzustudieren  wußte. 

Aber  noch  in  einem  anderen,  und  prinzipiell  viel  wesent- 
licheren Punkte  ist  die  Zitation  Shakespeares  hier  sehr  unglück- 
lich, denn  sie  ist  theoretisch  geradezu  falsch.  Wie  kann  man  die 
SfiAKESPEAREsche  zeitgenössische  Darstellung  als  Argument  für 
den  Satz  des  Aristoteles  anführen,  daß  schon  beim  Hören  oder 
Lesen  (also  durch  das  bloße  Wort)  das  dramatische  Werk  die 
spezifische  Wirkung  auszuübeh  vermöge?  —  Hat  denn  SHAKESPEARE 
auf  seinen  paar  Brettern  seine  Stücke  vorgelesen?  Nein,  sie  sind 
gespielt,  sie  sind  dargestellt  worden.  Die  „Verknüpfung  der  Be- 
gebenheiten" ist  nicht  „angehört",  sondern  „durchs  Gesicht"  ge- 
geben worden.  Und  was  dabei  für  das  „Gesicht"  fehlte,  war  nur 
die  Dekoration.  Ein  unglücklicheres  Beispiel  zur  Begründung  des 
aristotelischen  Satzes  konnte  Lessing  wohl  kaum  bringen. 

Daß  aber  er  es  brachte,  muß  auch  seinen  Grund  oder 
wenigstens  eine  Ursache  haben.  Ich  finde  sie  bei  Voltaire  in 
dem  Satze:  „Mit  welchem  Pomp,  mit  welchen  Zurichtungen  konnte 
man  die  Augen  der  Zuschauer  fesseln,  täuschen?  Welche  große 
tragische  Aktion  ließ  sich  da  aufführen?"  „Pomp"  und  szenische 
Darstellung  fließen  hier  leider  in  einen  Begriff  zusammen.  Sofort 
hakt  hier  Lessing  an:  „Sollte  es  möglich  sein,  daß  der  Mangel 
eines  geräumlichen  Theaters  und  guter  Verzierungen  einen  solchen 
Einfluß  auf  das  Genie  der  Dichter  gehabt  hätte?  Ist  es  wahr,  daß 
jede  tragische  Dichtung  Pomp  und  Zurichtungen  erfordert?"  — 
Nein,  gewiß  nicht!  „Pomp"  hat  die  große  Opera  gehabt,  viel, 
überreichlich,  samt  „Zurichtungen",  und  das  Ausstattungsstück  erst 
recht  —  daß  aber  in  ihrem  bloßen  Schaustellungskram  die  Höhe 
der  Kunst  gegeben  sei,  wird  niemand  behaupten.  Beispiel  dagegen 
eben  der  Primitivismus  der  Shakespearebühne.  Aber  muß  man,  in 
der  Opposition  gegen  den  „Pomp",  das  Kind  mit  dem  Bade  aus- 
schütten, den  Begriff  der  „Verzierung"  so  doppeldeutig  auffassen. 
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daß  er  dazu  dienen  soll,  die  ganze  Wirkung  des  Drama  in  das 
„gehörte",  resp.  gelesene  Manuskript  zu  verlegen,  zur  Erhärtung  des 
aristotelischen  Standpunktes?  —  LESSNG  faßt  die  Darstellung,  in 
Ansehung  des  aristotelischen  6'^mq  xöafAo^,  hier  nur  einseitig  als 
„Verzierung"  auf,  als  bloße  äußerliche  Zutat,  als  Schaustuck. 

Aber  quoad  Aristotelem.  Auch  er  ist,  wie  wir  gezeigt  haben, 
Vertreter  der  poetischen  Theorie.  Jedoch  gerade  diese  Stelle  er- 
fordert, wenigstens  gegen  Lessing,  noch  eine  Bemerkung.  Wenn- 
gleich er  die  Tendenz  —  auch  bei  dieser  Stelle  —  zeigt,  das  Wesent- 
liche der  dramatischen  Dichtkunst  in  das  Manuskript  zu  verlegen, 
so  erscheint  es  mir  doch  nicht  richtig,  gerade  diese  Stelle  des 
14.  Kapitels  zugunsten  der  Theorie  LESSlNGs  auszulegen,  so,  daß 
die  spezielle  dramatische  Wirkung  von  Furcht  und  Mitleid  dem 
Dichter  allein  zukomme  und  nicht  der  Darstellung.  Die  Gegen- 
überstellung von  „Auge"  und  „Ohr",  im  Sinne  der  Kunsttheorie 
der  älteren  Ästhetik,  wie  wir  sie  bei  BatteüX,  Home  und  SüLZER 
kennen  gelernt  haben,  läßt  sich  hier  meines  Erachtens  nicht  so 
ohne  weiteres  in  den  griechischen  Text  interpretieren.  Lessing 
übersetzte:  „Furcht  und  Mitleid  läßt  sich  zwar  durchs  Gesicht 
erregen;  es  kann  aber  auch  aus  der  Verknüpfung  der  Begeben- 
heiten selbst  entspringen"  u.  s.  w.  Hingegen  lautet  die  Übersetzung 
bei  SusEmiflL:  „Man  kann  ferner  den  Eindruck  der  Furcht  und 
des  Mitleids  hervorbringen,  indem  man  durch  theatralische 
Mittel  auf  das  Auge  wirkt"  u.  s.  w.  Das  ist  ganz  etwas  anderes 
und  heißt  mit  anderen  Worten:  Das  Mitleid-  und  Furchterregende 
soll  nicht  von  äußerlichen  theatralischen  Effekten,  sondern  von 
der  Idee,  von  der  geistigen  Auffassung  abhängig  sein,  die  Fabel, 
ihre  „Begebenheiten",  „Verknüpfungen"  machen  es  aus,  und  damit 
das  Tragische,  und  nicht  „theatralische  Mitter.  „Theatralische 
Mitter  sind,  um  Beispiele  zu  nennen,  zur  „Furchterregung"  Blitz, 
Donner,  tierumfuchteln  mit  Waffen,^  heimliches  Auflauern  mit  Mord- 
absichten, Gespensterspuk  u.  s.  w.,  für  „Mitleid"  unschuldige  Ein- 
kerkerungen, Bäche  von  Theatertränen,  sich  zu  Boden  Werfen  — 
kurz  alles  das,  was  man  „Mätzchen"  nennt,  und  all  das,  was  in 
anderer  Form  auf  dem  Papier  auch  einen  Schundroman  von  einer 
„Dichtung"  untefscheidet. 

Die  echte  künstlerische  Wirkung  ist  nicht  von  theatralischer 


^  cf.  Das  Teschin  in  Halbes  „Jugend". 
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Effektmacherei ,  sondern  von  der  künstlerischen  Motivierung* 
abhängig.  Wer  stimmt  dem  nicht  bei?  Und  gilt  das,  mutatis 
mutandis,  nicht  ebensogut  für  das  Epos  wie  für  den  Roman,  ja  auch 
für  die  Ballade?  In  diesem  Sinne  hat  Aristoteles  ganz  recht,  wenn 
er  auf  die  „Verknüpfung",  auf  die  Fabel  den  Nachdruck  legt,  nicht 
auf  die  Sorte  von  „Furcht",  die  schauerliche  Mätzchen  auf  dem 
Theater  (oder  niedrige  Kunstgriffe  in  der  Kolportageliteratur)  er- 
wecken. Und  recht  hat  er  auch,  wenn  er  in  solchem  Sinne  sagt: 
schon  die  bloße  Kenntnis  der  Fabel  erweckt  in  der  Oedipodie  den 
Eindruck  des  Tragischen.  Gewiß!  Aber  auch,  wenn  SOPtiOKLES 
oder  sonst  wer,  diese  nämliche  Fabel  in  einer  Erzählung  geschildert 
hätte!  Der  Beleg  für  unsere  Auffassung  aber  erhellt  aus  den 
folgenden  Sätzen  des  ARISTOTELES,  worin  er  sagt,  daß  manche 
Dichter  bei  der  Verwendung  der  theatralischen  Mittel  nicht  einmal 
dem  Furchterregenden,  sondern  nur  dem  Abenteuerlichen  {&Xla  rd 
TBQaT&Sii  fAÖvov)  nachjagen.  „Das  ist  ein  unkünstlerisches  Verfahren 
und  macht  die  Kunst  von  äußeren  Mitteln  abhängig"  [xoQriyiaq 
öeöfjLBvov^  ist  purer  Theatereffekt).  Und  die  Musterbeispiele,  die 
Aristoteles  im  folgenden  reichlich  anführt,  beweisen,  daß  er  die 
Erweckung  der  tragischen  Wirkung  nur  von  inhaltlicher  Motivation 
abhängig  machen  will,  diese  soll  das  cpQirxBtv,  den  Schauder,  er- 
wecken —  also  kein  Gruseln,  das  lediglich  mit  Theatermätzchen 
erzielt  wird.  Man  hat  aber  gar  keine  Veranlassung,  etwaiger 
theatralischer  Mätzchen  oder  etwaigen  „Pompes"  wegen  zu  folgern, 
die  dramatische  Kunst  und  ihre  Wirkung  beruhe  lediglich  in  der 
Dichtung,  sei  „Poesie".  Denn  ebenso,  wie  das  Tragische  einerseits 
etwas  ist,  das  die  dramatische  Kunst  mit  den  andern  Künsten  ge- 
meinsam hat,  die  tragische  Wirkung  als  solche,  sofern  sie  bloß 
inhaltlich  motiviert  ist,  nicht  ihr  Spezifikum  ausmacht  —  ebenso 
muß  auch  anerkannt  werden,  daß  anderseits  die  spezielle  tragische 
(vornehmliche!)  Wirkung  des  Bühnenwerkes  durch  nichts  anderes 
erzeugt  werden  kann  als  durch  die  sinnliche  Anschauung,  die  ö't/;/«;, 
die  aber  einzig   und   allein   in   der  Darstellung  jenes  Inhalts  zu 

^  ^aXka  TOvrG)  duxqtSQeij  tq  top  giey  toc  fevöfisvn  liyBiv,  xov  de  ola  av  ifivotxo. 
dib  xal  <piloaog>(üt8QOv  xai  anovöatdtSQOv  noiij<ng  i<no(}iag  iexiv'^ .  1451.  Kap.  9. 
Der  Künstler  zeigt  seine  Kunst,  indem  er  das  Wie  (und  Warum)  erkennen 
läßt  —  und  darum  ist  die  Kunst  „philosophischer"  als  die  bloß  referierende 
Geschichtschreibung.  Äußere  Theatermätzchen  aber  geben  dies  «Philosophische" 
natflrlich  nicht. 

DnvoBR,  Dramaturgie.    II.  5 
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suchen  ist  und  welche,  lediglich  von  hier  aus,  von  sich  aus,  die 
„Gattungsform"  bestimmt 

Viertes  Kapitel 

Die  naohkantischen  Bystematiker 

Durch  Lessings  Ansehen  blieb  die  aristotelische  Auffassung, 
neu  gekräftigt,  erst  recht  bestehen,  seine  Autorität  erhärtete  die 
des  Stagiriten  nur  um  so  fester.  Und  darum  ist  es  nicht  zu  ver- 
wundem, daB  die  spätere  Ästhetik,  die  der  nachkantischen  Syste- 
matiker —  Kant  war  auf  solche  Spezialfragen  der  Kunstlehre  ja 
überhaupt  nicht  eingegangen  —  die  Tradition  einfach  zu  Recht 
bestehen  ließen. 

Der  nachkantischen  Ästhetik  ist  ein  Grundzug  gemein:  der 
metaphysisch-spekulative;  und  nirgends  werden  die  Nachteile  dieser 
Methode  fühlbarer  als  im  System  der  Künste.  Kommt  man  in 
der  Kunsttheorie  von  LESSING  her  zu  den  ästhetischen  Systema- 
tikern —  die  Reihe  geht  von  SCHELLING  bis  in  die  Neuzeit  —  so 
ist  es  einem,  als  sähe  man  die  Dinge  nicht  mehr  in  ihren  natür- 
lichen Eigenschaften  und  ihrem  natürlichen  Lichte,  sondern  in 
Tempeln  aufgestellt  in  künstlicher  Beleuchtung;  alles  zeigt  sich 
im  Oberlichte  einer  Kuppellaterne.  Das  systematische,  d.  h.  speku- 
lative Lehrgebäude  umschließt  wie  eine  architektonische  Konstruk- 
tion die  gesamte  Erscheinungswelt  des  Ästhetischen,  die  einzelnen 
Künste  erscheinen  nicht  mehr  wie  natürliche  Gebilde,  sondern 
selbst  wie  Figuren,  die  bald  so,  bald  anders  gruppiert  werden, 
aber  immer  als  Glieder  der  philosophischen  Konstruktion  auftreten, 
immer  unter  künstlicher  Beleuchtung  stehen.  Und  Jahrzehnte  hin- 
durch sah  man  in  dieser  Art  zu  spekulieren  die  Aufgabe  der 
„wissenschaftlichen^  Ästhetik,  glaubte  man  allen  Ernstes  mit  kon- 
struktivem Gedankenspiele  die  wissenschaftlichen  Aufgaben  der 
Ästhetik,  einzig  richtig,  zu  lösen;  in  jedem  einzelnen  der  spekula- 
tiven Systeme  findet  der  Leser  die  Behauptung,  daß  das  betreffende 
die  richtige  und  „wissenschaftliche'',  „streng  wissenschaftliche"  Be- 
handlung der  Probleme  gäbe. 

Will  man  daher  bei  jedem  einzelnen  dieser  Denker  neben  der 
bloßen  Angabe  des  Systems  der  Einteilung  der  Künste  auch  zu- 
gleich die  Gründe  für  diese  Sonderung  angeben,  so  ist  man  stets 
verpflichtet,  dabei  die  metaphysisch-philosophische  Voraussetzung 
des  Systems  der  Betreffenden  mit  zu  entwickeln,  eine  Dachwanderung 
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ZU  unternehmen,  um  die  Laterne  zu  untersuchen,  von  der  aus  4^s 
verschiedene  magisch -bunte  Licht  auf  die  Gestalten  fällt  So  ist 
z.  B.  das  SOLGERsche  und  WEiSSEsche  System  der  Künste  nicht 
im  Grundzuge  zu  entwickeln,  ohne  auf  jene  „wahrhaft  dialektische 
und  lebendige  Weise" ^  einzugehen,  die  das  Gesamtgebiet  der 
Ästhetik  zum  Paradigma  spekulativer  Welterklärung  macht  Wir 
können  uns  daher  darauf  beschränken,  zu  erwähnen,  daß,  trotz 
individueller  Verschiedenheit  der  Gruppierung  und  der  Begründung,' 
einstimmig  die  dramatische  Kunst  zu  der  der  Dichtung  gerechnet 
wird,  wenngleich  die  Darstellung  immerhin  einige  Berücksichtigung 
erfährt,  aber  entweder  nur  als  akzessorisch,  wie  bei  Hegel,  oder 
getrennt  von  der  „dramatischen  Dichtkunst '^  und  unter  Mimik, 
Tanzkunst  u.  s.  w.  einregistriert  wird.  Die  alte  Tradition  der  Poetik: 
Epos,  Lyrik,  Dramatik  wird  immer  wieder  repetiert,  mitunter  wird 
die  Dramatik  als  eine  Kombination  von  Epos  und  Lyrik  hingestellt, 
so  z.  B.  bei  HEGEL '  und  bei  Weisse.* 

Somit  ist,  um  kurz  zu  resümieren,  bis  auf  den  heutigen 
Tag  die  alte  Theorie  wissenschaftlich  in  Herrschaft  und  in  An- 
wendung geblieben,  die  dramatische  Kunst  zur  Dichtung  gerechnet, 
ihre  wissenschaftliche  Behandlung,  namentlich  in  historischer  Hin- 
sicht, der  Literaturgeschichte  zugewiesen  worden.  Man  nennt 
„Drama*  schließlich  jedes  Buch,  das  seine  Darstellung  in  Gestalt 
eines  Dialoges  gibt,  man  hat  auch  die  platonischen  als  „Dramen" 

^  Siehe  Weisse,  Ästhetik,  Leipzig  1830,  II,  §  41. 

*  Für  die  Einzelnen  wiederholt  zu  verweisen  auf  E.  v.  Hartmann,  Asth.  I, 
S.  524 — 526,  V Einteilung  der  Künste"  und  S.  556 — ^580  „Die  Verbindung  der 
Künste**;  v.  tiARTinANN  skizziert  hier  die  einzelnen  Ansichten  der  neuen  Ästhetik: 
Kant,  Schelling,  SctioPENfiAUER,  Solger,  Krause,  Hegel,  Trahndorff,  Weisse 
und  ScfiLEiERinACiiER,   Deutinger,  Vischer,  Zeising,  Herbart,  ZiMMERinANN, 

KÖSTLIN,    FECHNER,    SCtiASLER. 

•  Ästhet.  II,  S.  323.  *  Ästhet.  II,  S.  307,  Es  mag  aber  bemerkt 
werden,  daß  Weisse  auf  S.  319 — 321  in  einer  blofi  äußerlichen  Manier,  wie 
„das  Drama  selbst  als  eine  Art  der  Poesie  bezeichnet  werden  soll",  Bedenken 
findet:  „dieser  Unterschied  ist  in  Wahrheit  mehr  als  ein  bloßer  Unterschied, 
nämlich  Gegensatz,  tritt  so  deutlich,  schroff,  und  entschieden  hervor,  während 
er  in  den  meisten  übrigen  Kunstformen  nur  auf  vereinzelte  und  zufällige  Weise 
zur  Erscheinung  kommt.**  Er  findet  richtig,  daß  „die  dramatische  Dichtkunst 
ausdrücklich  die  volle  und  allseitige  Erscheinung  dieser  Wirklichkeit  als  den 
Inhalt  ihrer  Schöpfung  vorzuführen  habe**.  Aber  den  „schroffen  Unterschied" 
überbrückt  er  wiederum  sofort  mit  Hilfe  transzendenter  Spekulation :  die 
»geistige  Absolutheit  oder  Göttlichkeit",  hilft  dazu. 

5* 
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bezeichnet  und  sie  sogar  auf  die  Bühne  geschleppt!,^  man  hat  im 
Bucbe  Hiob  „ein  Drama"  sehen  wollen,  des  Gespräches  oder  der 
„inneren  Entwickelung"  wegen  u.  s.  w.  Somit  kommt  eine  heillose 
Verwirrung  in  Theorie  und  Praxis  zustande.  Der  Dialog  ist  eine 
Kunstform  für  sich,  und  zwar  eine  literarisch -poetische  oder  eine 
literarisch-wissenschaftliche,  und  die  Dramatik  ist  eine  selbständige 
Kunst  für  sich,  daran  ist  nicht  zu  rütteln.  Wo  aber  diese  Grenzen 
verwischt  werden,  entstehen  nur  Zwitterschöpfungen,  die,  was  die 
dramatische  Kunst  anbetrifft,  ünsegen  und  Verwirrung  schaffen. 
Grabbes  „Napoleon",  des  Grafen  GOBiNEAü  „Renaissance"  sind 
hervorragende  geistreiche  Dichtungen,  aber  alles  andere  als  drama- 
tische Werke.  Die  Literaturgeschichte  nennt  sie  aber  „Dramen"  — 
mit  demselben  Begriffe,  unter  den  sie  Shakespeares  und  Schillers 
Tragödien  subsumiert,  denn  sie  unterscheidet  die  Kunstform  nur 
im    gedruckten    Buche,    das    sie    „studiert",    indem    sie   es    liest 


*  cf.  R.  HmzELs  Buch:  „Der  Dialog"  u.  s.  w.  I,  S.  199  u.  f.  HlRZEL  weist 
im  einzelnen  nach,  daß  „Drama  und  Dialog  eben  zweierlei  sind",  daß  es  ,fflr 
die  Dialoge  genügt,  wenn  sie  gelesen  werden;  erst  von  der  Natur  abfallende 
Zeiten  haben  hieran  zu  ändern  vermocht''.  Daß  in  gewissen  literarischen 
Epochen,  und  zwar  vornehmlich  solchen  Zeiten,  die  Dramatik  die  Literatur  zu 
beeinflussen  vermag,  ja  Momente  innerer  Struktur  dem  Dialog  wie  dem  Roman 
von  Nutzen  sein  können,  wie  umgekehrt  die  Ftlhrung  der  Gespräche  als  eine 
besondere  Technik  dem  Drama  zugute  kommen  kann,  soll  gar  nicht  bestritten 
werden.  Allein  es  handelt  sich  bei  solchen  „Verwandtschaften"  immer  nur  um 
ein  Ursprüngliches,  das,  ohne  der  einzelnen  Kunstform  als  solcher  zuzugehören, 
nur  in  einer  wie  der  anderen  aufzutreten  vermag.  Eine  geistreiche,  pointierte 
und  elegante  Gesprächsführung  ist  zunächst  noch  nicht  „Kunst",  sondern  Leben, 
sie  bildet  sich  in  der  Kultur  der  Völker  aus,  wir  sehen  sie  in  der  höheren  Ge- 
sellschaft Athens,  unter  den  Sophisten,  sich  entwickeln,  wir  treffen  sie  als  Zeugnis 
des  Esprit  in  den  Salons  der  Franzosen  wieder.  Die  schildernde  Kunst  wie  die 
theatralische  nehmen  sie  nur  erst  auf  und  verwenden  sie,  eine  jede  nach  ihren 
Zwecken. 

Trotz  aller  „Einflüsse"  von  hüben  wie  drüben,  die  nur  sekundäre  Be- 
deutung haben,  indem  sie  innerhalb  der  getrennten  Kunstarten  nur  besondere 
Nuancen  schaffen,  bleiben  die  Gattungen  getrennt  für  sich  bestehen.  Und  es 
ändert  daran  auch  nichts,  wenn  in  „von  der  Natur  abfallenden  Zeiten*  man 
das  gelehrte  Experiment  macht,  die  platonischen  Dialoge  —  denke  man  nur 
an  die  langen  diskursiven  Erörterungen,  an  die  zahlreichen  Natur-  und  Personen- 
schilderungen, an  die  Referate  zweiter  und  dritter  Ordnung!  —  auswendig 
lernen  und  sie  von  einer  Bühne  herunter  aufsagen  zu  lassen!  —  Will  man  sie 
aber  erst  für  die  Bühne  „einrichten"  —  dann  ist  die  Sachlage  verändert.  Dann 
gesteht  man  zu,  daß  die  eine  Form  in  die  andere  übergehen,  umgegossen  wer- 
den muß.    Ob  man  damit  etwas  ordentliches  erzielt,  ist  eine  Frage  für  sich. 
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Die  literarhistorische  Betrachtung  fällt  mit  der  theoretisch- 
ästhetischen in  diesem  Punkte  zusammen  —  nur  ist  sie  nicht  von 
deren  Gründen,  als  aus.  rein  theoretisch -ästhetischen  Prinzipien 
und  deren  Tradition  geschöpften,  abhängig.  Welche  Konsequenzen 
aber  sich  für  die  Auffassung  der  dramatischen  Kunst,  welche 
wissenschaftlichen  Irrtümer  sich  dabei  ergeben,  will  ich  an  zwei 
beliebigen  Stellen  aus  Werken  der  modernen  Literaturgeschichte 
dartun  und  in  Anbetracht  der  Bedeutung  dieser  Frage  ihnen  im 
nächsten  Kapitel  eine  eingehende  Kritik  widmen. 

Fünftes  Kapitel 

Die  neuere  literarbistorisohe  AuffaBsnng 

Bei  der  kritischen  Auseinandersetzung  mit  der  traditionellen 
Unklarheit  und  Unsicherheit  in  der  Auffassung  vom  Wesen  der 
dramatischen  Kunst,  wie  solche  sich  aus  der  rein  literarischen 
Betrachtungsart  ergeben,  will  ich  mich  auf  zwei  Gewährsmänner 
stützen,  deren  Namen  in  der  literar-  und  .kunstgeschichtlichen 
Welt  einen  guten  Klang  haben:  Wilhelm  Scherer,  der  bekannte 
ausgezeichnete  Literaturhistoriker,  und  Robert  Prölss,  der  letztere 
ein  hervorragender  Theaterkritiker  und  außerdem  unter  anderem 
nicht  nur  der  Verfasser  des  verdienstreichen  Buches  über  das 
„Junge  Deutschland",  sondern  auch  einer  „Geschichte  der  deutschen 
dramatischen  Literatur  und  Kunst"  und  —  eines  Katechismus  der 
Dramaturgie!  — 

I 

Bei  Scherer ^  ist  über  fiROTSViTHA  von  Gandersheim  zu  lesen: 
„Die  Komödien  des  Terenz  waren  um  jene  Zeit  eine  sehr  beliebte 
Lektüre.  Das  bezeugt  uns  diejenige,  welche  diesem  Kultus  ent- 
gegentritt, die  erste  deutsche  Dichterin,  der  erste  Dramatiker 
der  nachrömischen  Welt,  die  Nonne  RosviTHA  VON  Gandersheim. 
Wir  . . .  schweigen  von  ihren  Legenden  . . .  denn  weit  wichtiger  ist, 
daß  sie  solche  Legenden  in  dramatische  Form  bringt  Legenden 
und  Novellen  sind,  literarisch  genommen,  dieselbe  Gattung,  Unter- 
haltungslektüre beide;  nur  jene  zugleich  erbauend  und  Frömmigkeit 
fördernd.     Wie   SHAKESPEARE  Novellen,    so   bearbeitet  RosviTHA 

^  Geschichte  der  deutschen  Literatur.    4.  Aufl.    1887.    S.  57. 
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Legenden.  ...  Zur  Charakteristik  macht  sie  kaum  einen  Ansatz; 
aber  sie  versteht  es,  sich  in  Seelenbewegungen  zu  versenken, 
streitende  Gefühle  wiederzugeben  und  mittelst  ihrer  zu  motivieren; 
ihr  Dialog  ist  lebhaft,  nie  werden  ihre  Reden  zu  lang,  nie  drängt 
sich  Frömmigkeit  lästig  auf;  sie  weiß  auch  ihre  Szenen  manch- 
mal geschickt  zu  bauen;  sie  findet  überraschende  oder  spannende 
Wendungen  und  wirksame  Situationen,  komische  und  tragische 
Effekte,  ja  sie  hat  einen  Blick  für  das  Bühnengemäße,  für 
dankbare  schauspielerische  Aufgaben.  Manche  Gattungen 
des  späteren  Dramas  finden  sich  bei  ihr  vorgebildet"  ^ 

Wer  das  unbefangen  liest,  wird  nicht  imstande  sein,  ein  klares 
Bild  vom  Schaffen  der  Dichterin  zu  erhalten,  sie  vielmehr  —  und 
so  geschieht  es  tatsächlich  denn  auch  genug,  also  auch  im  Unter- 
richte —  in  die  Geschichte  der  dramatischen  Kunst  einreihen,' 
„Wir  schweigen  von  ihren  Legenden"  —  das  bezieht  sich  auf  jene 
Arbeiten  der  klugen  Nonne,  die  Erzählungen  in  Hexametern  waren. 
Diese  sind  „ünterhaltungslektüre".  „Weit  wichtiger  ist,  daß  sie 
solche  in  dramatische  Form  bringt  Wie  SHAKESPEARE  Novellen, 
so  bearbeitet  sie  Legenden."  Wie  SHAKESPEARE!  und  wenn  nun 
von  „wirksamen  Situationen",  gar  noch  von  „dankbaren  schau- 
spielerischen Aufgaben"  die  Rede  ist,  wer  muß  da  nicht  ohne 
weiteres  auf  den  Gedanken  kommen,  daß  wir  es  hier  mit  einem 
Werke  dramatischer  Kunst  zu  tun  haben,  daß  hier  das  älteste 
Bühnenmanuskript,  auf  deutschem  Boden  geschrieben,  vorläge? 
Nun  aber  handelt  es  sich  bei  Hrotsvitha  um  alles  andere,  als  um 
Werke  dramatischer  Kunst  Eine  solche  war  zu  ihrer  Zeit  so  gut 
wie  unbekannt,'  mag  auch  die  Dichterin  in  der  Imitation  der  Terenz- 
Manuskripte  noch  so  geschickt  verfahren  sein.  Denn  die  drama- 
tische Kunst  der  Antike  war  erloschen  und  vergessen,  und  die 
antiken  Dramatiker  galten  nicht  mehr  als  lebendige  Gebilde  dei 
Kunst,  sondern  waren,  als  Schatten  und  Schemen,  in  Bibliotheken- 
staub  gehüllt,  nur  als  Lektüre  bekannt;  TERENZ,  der  zuerst  und 
vornehmlich  kultiviert  wurde,  diente  nur  philosophischen  und  litera- 

*  Die  Unterstreichung  der  Textstellen  ist  erst  im  Zitat  erfolgt. 

■  Wie  denn  auch  der  Kodex  auf  der  Wiener  Theater-  und  Musikaustellung 
als  ältestes  Dokument  der  deutschen  Dramatik  ausgestellt  war. 

'  cf.  Bd.  I,  S.  268—269  dieser  Schrift.  Hrosvitha  lebte  im  10.  Jahrhundert, 
zu  einer  Zeit,  da  eben  die  ersten  primitiven  Anfänge  mittelalterlicher  Dramatik 
in  der  Liturgie  begannen. 
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rischen  Interessen,  um  seines  guten  Lateins,  seiner  Lebensweisheit 
und  seiner  Scherze  willen;  nicht  auf  den  Brettern,  sondern  in 
gelehrtem  Unterrichte,  in  Schulstuben  und  klösterlichen  Biblio- 
theken, traktierte  man  ihn  und  erfreute  sich  seiner,  ohne  dem 
eigentlichen  dramatischen  Elemente  in  ihm  Verständnis  entgegen- 
zubringen und  von  dramatischer  Kunst  überhaupt  eine  rechte  Vor- 
stellung zu  haben;  die  Tragödie  war  so  gut  wie  unbekannt,  man  hielt 
sie  für  ein  „trauervolles  Gedicht",  und  wußte  sie  nur  für  poetische 
Zitatensammlungen  zu  benutzen.  ^  Hrotsvitha  nun ,  die  nach 
der  Tradition  an  die  Spitze  der  ältesten  Dramatiker  des  Mittel- 
alters gesetzt  wird,  schrieb  ihre  anti - terenzischen  „Dramatica" 
ebenfalls  lediglich  zur  Lektüre,  um  die  ünzüchtigkeiten  jener 
römischen  Literatur  zu  mildem  und  statt  der  heidnischen  christ- 
liche Tendenzen  einzuführen.  An  eine  Darstellung  hat  sie  nicht 
gedacht,  konnte  sie  nicht  denken;  wie  Creizenach  des  näheren 
ausführt,  hat  überhaupt  eine  verständnisvolle  Beziehung  zwischen 
dramatischer  Darstellung  und  der  gelehrten  Lektüre  jener  Zeit 
nicht  obgewaltet  Er  sagt:  „Daß  die  Komödien  des  Terenz  für  die 
Aufführung  bestimmt  waren  und  wie  es  bei  einer  solchen  Auf- 
führung herging,  davon  wußte  sie  natürlich  nichts,  sie  hat  deshalb 
auch  die  Grenzen  unbeachtet  gelassen,  die  sich  ihr  Vorgänger  in 
bezug  auf  Ort  und  Zeit  auferlegte;  wenn  sie  über  Länderstrecken 
und  Zeiträume  hinwegsetzt  in  einer  Weise,  welche  die  Verkörperung 
ihrer  Stücke  auf  einer  Bühne  nach  antiker  Art  unmöglich  machen 
würde,  so  empfand  sie  das  gewiß  nicht  als  eine  Abweichung  von 
den  Regeln  der  TERENZischen  Komödie.  Man  sieht  also,  daß 
Hrotsvitha  in  ihrer  Auffassung  des  Terenz  und  des  antiken 
Lustspiels  völlig  auf  dem  Boden  ihrer  Zeit  steht,  daß  sie  sich  aber 
auch  vollkommen  bewußt  ist,  durch  ihren  Versuch  einer  Nach- 
ahmung aus  den  Traditionen  der  Gelehrtenpoesie  herauszutreten."  * 


^  cf.  Creizenach,  Gesch.  d.  n.  Dr.  I,  S.  2—20. 

*  Zum  Oberflusse  mögen  ihre  eigenen  Worte  bestätigen,  daß  sie  lediglich 
für  die  Lektüre  schrieb:  Sie  sagt  in  der  Präfatio  zu  liber  II  (Werke,  ed.  Barack, 
Nürnberg  1858,  S  137.)  folgendes:  „Plures  inveniuntur  catholici,  cuius  nos  penitus 
expurgare  nequimus  facti,  qui  pro  cultioris  facundia  sermonis  gentilium  vanitatem 
librorum  utilitati  praeferunt  sacrarum  scripturarum.  Sunt  etiam  alii,  sacris  in- 
haerentes  paginis,  qui,  licet  alia  gentilium  spernant,  Terentii  tarnen  fingmenta 
frequentius  lectitant,  et,  dum  dulcedine  sermonis  delectantur,  nefandarum 
notitia  rerum  maculantur.    Unde  ego,  Clamor  validus  Gandeshemensis,  non 
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(Creizenach,  a.  a.  0.  S.  18.)  „Hrotsvithas  Dramen  sind  zugleich 
gelehrte  Lesedramen  und  geistliche  Dramen;  wir  werden  sehen, 
daß  beide  Richtungen  sich  weiter  entwickelten,  aber  ohne  allen  Zu- 
sammenhang mit  Hrotsvithas  Vorgang  und  auf  völlig  anderen 
Bahnen". 

Hrotsvitha  bildet  den  Anfang  eines  lange  währenden  ästhe- 
tischen Mißverständnisses,  das  mit  der  Zeit  durchaus  nicht  an 
Kraft  eingebüßt  hat  Wer  die  Anfänge  der  dramatischen  Kunst 
auf  deutschem  Boden  suchen  will,  muß  nicht  bei  ihr  beginnen, 
der  Schreiberin  in  der  Zelle,  sondern,  wie  wir  bereits  in  Bd.  I  er- 
wähnt haben,  nach  ganz  anderen  Wurzeln  graben,  so  z.  B.  nach 
Zeremonien,  Feiern,  Tänzen  und  Aufzügen  fragen,  alsdann  nach 
den  fahrenden  Leuten  sich  umsehen,  den  „Spielman''  erforschen, 
nicht  nur  nach  überlieferten  Liedertexten,  sondern  nach  dem,  was 
er  gezeigt  und  gemimt  hat  —  und  alsdann,  soweit  das  geistliche 
Drama  in  Betracht  kommt,  jene  Anfänge  der  „liturgisch-dramatischen" 
Darstellungen,  die  wir  nach  CREIZENACH  bereits  angeführt  haben 
und  über  die  dieser  ausführlich  berichtet;  also  nicht  einseitig 
Literaturgeschichte,  sondern  Ethnologie,  Kulturgeschichte  und  die 
Folkloristik. 


recusavi  illum  Imitari  dictando,  dum  alii  colunt  legen do,  quo  eodetn  dicta- 
tionis  genere,  quo  turpia  lascivarum  incesta  femtnarum  recitabantur,  laudabilis 
sacrarum  castimonia  vlrginum  iuxta  mei  facultatem  ingenloli  celebraretur*  etc. 
—  Die  Hypothese  Cti.  Magnins,  daß  die  Dramen  der  Hrosvitha  aufgeführt 
seien  —  er  tituliert  sie  ^Th6atre  de  Hr.*  in  seiner  1845  veranstalteten  franzö- 
sischen Obersetzung  —  wie  denn  die  Franzosen  den  Begriff  »th^Ätre*  in  der- 
selben unsicheren  Doppeldeutigkeit  gebrauchen,  wie  wir  das  Wort  «Drama"  — 
ist  bereits  von  Barack  hinreichend  widerlegt  worden,  cf.  dessen  Vorrede 
XXXXIX  u.  f.  —  Wenn  Magnin  auf  einige  spärliche  Redewendungen,  Didaskalien, 
als  angebliche  Beweise  für  die  szenische  Darstellung  aufmerksam  macht,  so  ist 
das  einfach  absurd.  Daß  bei  Hr.  gar  keine  Vorstellung  von  dramatischer  Dar- 
stellung obwaltet,  kann  man  aus  ihren  „Dramen**  selbst  unleugbar  ersehen: 
Sie  legt  z.  B-  große  Strecken  des  Dialogs  fingierten  Personen  in  den  Mund,  die 
Im  Plural  gedacht  sind:  Soldaten,  Tribunen  u.  s.  w.  Namentlich  tritt  diese 
Technik  im  sogenannten  „Paphnutius**  ganz  auffällig  hervor.  Hier  führen 
Gruppen  von  Discipuli,  Juvenes,  Amatores  seitenweis  lange  Redesätze  aus;  es 
ist  ganz  unmöglich,  diese  Dialogstellen,  unisono,  im  Chore  gesprochen  zu 
denken,  selbst  die  primitivste  Dramatik  hätte  diese  Pluralpersonen  in  Einzelrede 
auflösen  müssen;  sie  können  eben  nur  auf  dem  Papiere  stehen  und  nur  als 
Dialog- Oberschriften  gelten,  niemals  als  Reden  dramatisch  darstellender 
Personen. 
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II 

Nehmen  wir  nun  unser  zweites  Beispiel,  das  aus  ROBERT  PrölSS.^ 
Es  ist  insofern  wichtig,  als  PrölSS  darin  auf  die  prinzipielle  Frage 
des  Verhältnisses  von  dramatischer  Kunst  und  Literatur  selbst  ein- 
geht. Er  sagt:  „Ich  möchte  hier  eine  Bemerkung  über  das  Verhältnis 
einschalten,  in  welchem  die  dramatische  Literatur  überhaupt  zur 
Bühne  steht,  da  sich  in  unseren  Zeiten  eine  Ansicht  darüber  aus- 
gebildet hat,  die,  obschon  ihr  unstreitig  eine  gewisse  Wahrheit 
zugrunde  liegt,  in  ihrer  Einseitigkeit  doch,  wie  ich  glaube,  ziemlich 
nachteilig  auf  den  heutigen  Entwickelungsgang  unseres  Dramas 
eingewirkt  hat  Die  Tatsache,  daß  das  Drama  erst  durch  die 
schauspielerische  Darstellung  zu  voller  künstlerischer  Verwirklichung 
gelangt  und  daher  auch  in  Absicht  auf  diese  gedichtet  sein  muß, 
hat  zu  der  Ansicht  verleitet,  daß  ohne  sie  von  der  eigentümlichen 
Bedeutung  desselben  noch  so  gut  wie  gar  nichts  erscheine,  noch 
so  gut  wie  nichts  zu  erkennen  und  zu  genießen  sei.  Wäre  dies 
aber  wirklich  der  Fall,  so  würde  es  eigentlich  eine  dramatische 
Literatur  gar  nicht  geben,  oder  sie  würde  als  solche  doch  von 
einer  wirklichen  Bedeutung  nicht  sein  können.  Insbesondere  würde 
die  Idee  einer  Geschichtschreibung  derselben  etwas  nur  Illusorisches 
bleiben."  Diese  Sätze  sind  lehrreich  genug,  sie  zeigen,  wie  man 
das  Verhältnis  der  „dramatischen  Literatur"  zur  Bühne,  also  zur 
dramatischen  Kunst  selbst,  auffaßt,  und  sie  rechtfertigen  darum 
eine  ausführliche  Polemik.  Nach  Prölss  gehört  die  dramatische 
Kunst  also  darum  zur  Literatur,  weil  sie  bereits  beim  Lesen  einen 
ästhetischen  Genuß  gewährt,  die  künstlerische  Wirkung,  die  aus 
der  Darstellung  kommt,  bietet  daher  nur  einen  weiteren  Genuß 
neben  jenem  der  Lektüre,  folglich  muß  die  Theorie,  die  das  Wesen 
der  dramatischen  Kunst  lediglich  in  der  konkreten  Darstellung  sieht, 
einseitig,  also  irrtümlich  sein.  Der  rein  literarische  Standpunkt  ver- 
leitet nun  Prölss  zu  der  anderen  einseitigen  Auffassung,  daß,  weil 
man  die  Dramen  mit  Genuß  lesen  könne,  sie  zur  Literatur  über- 
haupt gehören  müssen. 

Der  Genuß  der  Lektüre  ermögliche  aber  überhaupt  erst  die 
Produktion  der  „dramatischen  Literatur",  mit  anderen  Worten:  Wenn 
sie  nicht  gelesen  würden,  wären   sie   nicht  geschrieben   worden. 


^  Gesch.  d.  dramat.  Literatur  und  Kunst  in  Deutschland.    Lpz.  1883.    Bd.  I, 
S.  321. 
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Trotzdem  aber  erkennt  er  die  Tatsache  an,  daß  das  Drama  erst 
durch  die  schauspielerische  Darstellung  zu  voller  künstlerischer 
Verwirklichung  gelangt  und  daher  auch  in  Absicht  auf  diese  ge- 
dichtet sein  muß. 

Man  sieht,  woher  die  Konfusion  kommt:  Erstens  aus  der 
Antizipation,  daß  alle  künstlerische  Produktion,  die  sich  lesen  läßt, 
Literatur  sein  müsse,  und  zweitens  aus  einem  schwankenden  Be- 
griff von  „Literatur".    Dazu  sei  folgendes  bemerkt: 

1.  Kein  Mensch  wird  leugnen,  daß  die  Lektüre  eines  Dramas 
nicht  „etwas  zu  erkennen  und  zu  genießen  gäbe"  —  wenn  man 
geschulte  Phantasie  und  technische  Kenntnisse  genug  hat,  es  sich 
dargestellt  vorzustellen.  Man  kann  ja  auch  Partituren  lesen  und 
genießen,  sobald  man  nur  die  Übung  erlangt  hat,  die  Note  auf 
dem  Papier  durch  Phantasievorstellung  im  Ohre  klingen  zu  hören. 
So  prüft  jeder  Kapellmeister  die  eingereichten  Novitäten  (falls  er 
dazu  ausnahmsweise  Zeit  und  Lust  hat!)  und  hört  die  Instrumente 
klingen,  die  Stimmen  singen,  so  studierte  —  „genoß"  —  WAGNER 
mit  Tränen  der  Begeisterung  und  der  Ergriffenheit  einst  im 
Kämmerlein  Beethovens  große  Neunte  und  rief  das  Werk  der 
„musikalischen  Literatur"  ins  Leben,  schenkte  es  der  Kunst  zurück. 
Aber  abgesehen  von  einer  speziell  durch  dramatische  Eindrücke 
von  der  Bühne  her  oder  durch  technische  Vertrautheit  mit  der 
Darstellung  gewonnenen  Möglichkeit,  sich  in  ein  dramatisches 
Manuskript  hineinzudenken,  kann  die  bloße  Lektüre  eines  Dramas 
einen  abstrakt-poetischen  Genuß  gewähren,  in  der  abstrakten  Vor- 
stellung den  Gang  der  Handlung  erkennen,  eine  Idee  gewinnen 
lassen  oder  auch  schon  durch  die  poetische  Diktion  des  Dialoges 
eine  ästhetische  Wirkung  ausüben.  Nur  reichen  alle  diese  Momente 
nicht  aus,  das  Wesentliche  des  Dramatischen  in  seiner  Eigenart 
gegenüber  den  anderen  Künsten  zu  bestimmen,  es  als  Kunst  unter 
die  Literatur  zu  subsumieren  und  zu  behaupten,  daß  es  sonst 
keine  dramatische  Literatur  von  Bedeutung  geben  würde. 

2.  Diese  letzte  Behauptung  aber,  daß  es  sonst  keine  „drama- 
tische Literatur"  gäbe,  ist  doppeldeutig;  man  muß  unterscheiden 
zwischen  „Literatur"  im  Sinne  von  historischem  Dokument  —  als- 
dann aber  gibt  es  ja  auch  eine  Literatur  für  alle  Zweige  der 
Wissenschaft  —  und  im  Sinne  einer  speziellen  Kunstform,  der 
poetischen  Literatur.  Sobald  die  Kunst  der  Dramatik  auf  einer 
Stufe  angelangt  ist,  wo  die  Improvisation  nicht  mehr  ausreicht, 
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wird  man,  genau  wie  in  der  Musik,  das  Darzustellende  schriftlich 
fixieren,  also  Dokumente  schaffen.  Diese  lassen  sich  selbst- 
verständlich lesen,  aber  ihr  Zweck  geht  nicht  auf  diese  Lektüre, 
sondern  auf  die  Darstellung  aus.  Sie  sind  „Literatur'*  im  Sinne 
von  Dokumenten,  Manuskripten,  nicht  aber  im  Sinne  einer  Kunst- 
gattung, deren  Art  und  Endzweck  eben  nur  die  poetische  Literatur 
sein  kann.  Und  aus  ihnen  läßt  sich  dann  auch  die  Grundlage 
für  die  Historiographie  gewinnen.  Wie  wunderbar  ist  nun  aber  die 
Ansicht,  daß  der  ästhetisch-wissenschaftliche  Standpunkt  davon 
abhängen  soll,  ob  die  Geschichtsschreibung  einer  Kunst  etwas 
„Illusorisches"  bleibe  oder  nicht.  Nichts  ist  charakteristischer  für 
die  gelehrtenhafte  und  literatenhafte  Auffassung  des  ganzen  Pro- 
blems, als  gerade  dieser  Satz.  Selbstverständlich  ist  es  sehr  an- 
genehm, daß  man  an  der  Hand  der  Dokumente  eine  Geschichte 
schreiben  kann,  für  die  Geschichte  der  Dichtkunst  bildet  das 
Dokument  in  demselben  Sinne  das  Material,  wie  das  Bild  für  die 
Historie  der  Malerei.  Und  daß  auch  für  die  Geschichte  der  Dramatik 
das  Dokument  eins  der  wichtigsten  Daten  ist,  wurde  von  uns  nie 
bestritten.  Aber  es  ist  wiederum  nur  ein  Fehler  der  Methode, 
aus  jener  Antizipation  erwachsen,  wenn  man  meint,  die  Geschichte 
der  Dramatik  als  eine  pure  Literaturgeschichte  auffassen  und  be- 
handeln zu  können. 

Hier  den  Lauf  des  Stromes  aus  dem  Papier  auf  dem  Papier 
nachweisen  und  dazu  biographische  Notizen  und  kurz  gefaßte 
Inhaltsreferate  auftischen,  heißt  von  der  Vergangenheit  der  leben- 
digen Kunst  immerhin  nur  eine  Vorstellung  geben,  etwa  wie  von 
einem  Hochzeitsfeste,  von  dem  das  Alter  der  Brautleute,  die  Predigt, 
die  Toaste  und  das  Menü  mitgeteilt  sind.  Es  ist  doch  zudem 
wahrhaftig  ganz  nebensächlich  für  eine  Erscheinung  des  Lebens, 
ob  sie  sich  bequem  oder  weniger  bequem  historiographieren  läßt; 
ginge  es  nicht  direkt  durch  Dokumente,  so  müßte  eben  versucht 
werden,  es  indirekt  zu  schaffen.  Die  Ästhetik  der  niederen  Künste 
—  vom  altorientalischen  Schlangenbeschwörer  bis  zum  Gladiatoren- 
spiel im  römischen  Zirkus  und  den  fahrenden  Leuten  des  Mittel- 
alters —  bleibt  als  solche  bestehen,  hat  ihre  Geschichte,  auch  wenn 
jene  Leute  nicht  nach  Manuskripten  schaffen,  und  wenn  diese 
Geschichte  nur  mühsam  und  auf  dem  indirekten  Wege  aus  bloßen 
Berichten  —  oder  gesetzt  auch  gar  nicht  geschrieben  werden 
könnte  —  die  Tatsachen  als  solche  bleiben  bestehen. 
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Manchem  wird  dieser  Vergleich  paradox  erscheinen,  weil  wir 
eben  schon,  durch  lange  Tradition  und  gelehrte  Bildung  in  die 
literarische  Anschauungsweise  eingewohnt  sind.  Ich  will  daher 
das  Beispiel  aus  der  Musik  fortsetzen:  Angenommen,  daß  eine  ähn- 
liche Fertigkeit  im  Notenlesen  und  -hören  populär  würde,  wie  im 
Buchstabenlesen  und  Dramen-Sichdenken,  so  würden  wir  ebenfalls 
sehr  bald  eine  Gattung  von  Musik-„Literatur''  haben,  eine  Papiermusik, 
die  nicht  klingt,  die  kein  Orchester  spielen  könnte,  mit  Stimmen,  die 
über  die  Technik  der  Instrumente  hinausgingen,  aber,  gelesen,  „etwas 
zu  erkennen  und  zu  genießen  gäbe".  Dann  würde  mit  Freuden  der 
musikalische  Literarhistoriker  erscheinen,  Papiermusik  und  Tonkunst 
—  weil  man  beide  aufschreiben  und  lesen  kann  —  in  eine  Retorte 
werfen  und  das  ästhetische  Verhältnis  der  musikalischen  Literatur  zum 
Orchester  so  bestimmen,  wie  hier,  mutatis  verbis,  Robert  Prölss. 

Prölss  gibt  aber  noch  weitere  Argumente,  ästhetisch-praktische 
wie  ästhetisch-theoretische;  und  sie  sind  von  Wichtigkeit  Hören 
wir  ihn  weiter:  „Die  Wahrheit  besteht  aber  nur  darin,  daß,  um  wie 
vieles  mehr,  als  das  Lesen  eines  dramatischen  Werkes,  die  schau- 
spielerische Darstellung  auch  zu  bieten  vermag,  falls  sie  dasselbe 
in  jeder  Beziehung  vollkommen  deckt,  dies  doch  in  sehr  vielen 
Fällen  gar  nicht  geschieht,  und  selbst,  wenn  es  der  Fall,  es  dem 
Zuschauer  doch  nicht  möglich  wird,  bei  dem  raschen,  lebendigen 
Strome  derselben  sich  mit  einmal  all  ihrer  einzelnen  Feinheiten 
und  Schönheiten  bewußt  werden  zu  können.  Ein  Stück  kann 
durch  die  Darstellung  demnach  sowohl  im  einzelnen,  wie  auch  im 
ganzen  nicht  nur  gewinnen,  sondern  auch  verlieren,  und  das  Studium 
desselben  und  die  Vertrautheit  mit  ihm  wird  uns  in  nicht  wenig  Fällen 
erst  ganz  fähig  machen,  die  schauspielerische  Darstellung  zu  beur- 
teilen und  zu  genießen."  Er  geht  damit  näher  auf  das  praktische  Ver- 
hältnis von  Lektüre  und  Darstellung  ein,  er  verkennt  die  intensivere 
Wirkung  der  letzteren  nicht,  läßt  sie  aber  nur  bedingt  gelten,  denn 
eine  mangelhafte  Darstellung  müsse  einen  geringeren  Eindruck 
machen,  als  die  Lektüre.  Zweitens  aber  taxiert  er  den  konkreten 
Eindruck  selbst  so  gering,  und  zwar  aus  theoretisch -ästhetischen 
Ansichten  heraus,  daß  auch  für  den  günstigen  Fall  einer  guten 
Aufführung  die  Lektüre  immer  noch  das  Übergewicht  behält 

Die  Fragen,  die  hier  angeregt  werden,  lassen  ihrer  prinzipiellen 
Bedeutung  wegen  eine  ausführliche  Auseinandersetzung  gerecht- 
fertigt erscheinen. 
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I.  Gern  soll  ihm  zugegeben  werden,  daß  er  mit  seiner  Be- 
hauptung, daß  sich  die  Darstellung  des  Stückes  und  sein  Inhalt  sehr 
ofj  nicht  decken  —  daß  das  Buch  durch  die  Aufführung  leiden 
kann,  —  recht  hat  Allein  ist  diese  traurige  Tatsache,  die  für  die 
praktische  Dramaturgie  ein  sehr  ernstes  Problem  bildet  —  der  hin- 
reichende Grund,  das  Wesen  der  dramatischen  Kunst  zu  verkennen, 
soll  aus  einem  Leiden  —  vielleicht  sogar  einem  chronischen  — 
also  rein  aus  pathologischen  Mängeln,  auf  eine  falsche  Spezies- 
bestimmung, einen  unrichtigen  Stammbaum  geschlossen  werden? 

IL  Was  aber  die  weitere  Ansicht  anbelangt,  daß,  unter  der 
Voraussetzung  einer  künstlerisch  befriedigenden  Wiedergabe  des 
Manuskriptinhaltes,  der  Zuschauer  sich  „nicht  mit  einem  Male  all  der 
Feinheiten  und  Schönheiten  bewußt  werde"  —  so  ist  dieser  Satz 
in  doppelter  Hinsicht  wichtig,  in  praktischer  wie  in  theoretischer. 

1.  Wer  behauptet  denn,  daß  „mit  einem  Male"  sich  ein  Kunst- 
werk in  all  seiner  Wirkungsfülle  offenbare?  Wer  hat  denn  auf 
den  ersten  Galeriebesuch  hin  die  Sixtina  voll  erschöpft?  Und  wer 
BEETHOVENS  Eroika,  Wagners  Ring  beim  ersten  Hören  ?  Aber  wer 
denn  auch  ein  dramatisches  Meisterwerk  durch  einmaliges  Lesen? 
Immer  und  immer  wieder  muß  man  sehen  und  hören.  Das  „eine  Mar* 
ist  bei  jeder  Kunst  nur  imstande,  einen  gewissen  und  umschränkten 
Totaleindruck  zu  gewähren,  die  „Feinheiten  und  Schönheiten" 
kommen  erst  bei  der  Repetition;  sie  gleichen  im  Kunstwerk  den 
feinern  Zweigen  und  einzelnen  Blättern  eines  Baumes,  von  dem 
der  erste  Anblick  nur  das  allgemeine  Bild,  seine  Struktur,  den 
Stamm  und  die  stärkeren  Aste  erkennen  läßt  In  diesem  Sinne 
das  Wort  „mit  einem  Male"  genommen,  so  liegt  in  ihm  nichts 
weiter  verborgen,  als  daß  die  dramatische  Kunst  ebenso,  wie  eine 
jede  andere,  eine  mehrmalige  Rezeption  erfordert,  woraus  sich  nun 
die  praktischen  Konsequenzen  ergeben:  erstens  ein  dramatisches 
Werk  wiederholt  aufzusuchen,  zweitens  aber  die,  der  dramatischen 
Kunst  in  der  Darstellung  so  viel  wie  möglich  mit  auf  den  Weg 
zu  geben,  damit  der  wiederholte  Besuch  sich  lohnt,  so  daß  der 
Zuschauer  nicht  immer  nur  ein  grobes  Bild  von  der  Bühne  herab 
empfange,  sondern  durch  immer  neue  „Feinheiten  und  Schönheiten" 
der  Kunst  gefesselt  werde.  Leider  liegt  in  diesem  „Einmal"  eine 
bittere  Wahrheit:  denn  die  literarische  Verbildung  in  dramatischen 
Dingen  hat  ihre  praktischen  Folgen  darauf  hinaus  gebracht,  daß 
die  Darstellung  sehr  oft  nur  auf  das  Grobe  hinaushandwerkert,  der 
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Zuschauer  mit  einem  Male  genug  hat  und  nur  in  wenigen  Fällen 
sich  die  Reprise  des  theatralischen  Kunstgenusses  lohnt,  er  sich 
die  pp.  Feinheiten  und  Schönheiten  des  Werkes  aber  mit  der 
Phantasie  im  Papier  des  Manuskriptes  sucht  Die  Konsequenz 
des  „Einmal"  ist  eine  leidvolle  Zwickmühle  geworden  zwischen 
Produktion  und  Rezeption  der  dramatischen  Kunst,  und  eine 
„praktische  Dramaturgie'*  wird  diesen  Umstand  daher  sehr  zu  be- 
rücksichtigen haben. 

Aber  ist  es  denn  femer  nötig  und  auch  bis  zur  letzten  Quelle 
möglich,  sich  das,  was  die  konkrete  Darstellung  „mit  einem  Male'' 
nicht  offenbart,  aus  dem  Manuskripte  zu  holen?  — 

Prölss  bringt  wiederum  ein  doppeldeutiges  Wort  herein  in 
die  Debatte,  wenn  er  von  „Studium  und  Vertrautheit''  mit  einem 
Kunstwerke  spricht.  Vertrautheit  und  Studium  sind  nicht  so  ohne 
weiteres  identisch.  Man  kann  mit  einem  Kunstwerke  völlig  ver- 
traut sein,  in  dem  Sinne,  daß  man  die  Überzeugung  hat,  es  bis 
zu  seinen  feineren  Details  völlig  rezipiert  zu  haben.  Versteht  man 
in  diesem  Sinne  das  Wort  „Studium",  so  wird  aber  wohl  niemand 
bezweifeln,  daß  dieses  Studium  gewonnen  werden  kann  durch  fort- 
gesetztes Anschauen  resp.  Anhören  des  Werkes  selbst  Wie  mancher 
ist  auf  solche  Weise  innig  mit  Bildern  vertraut  vertraut  auch  mit 
BACti  oder  mit  BEETtiOVEN  und  hat  kein  Klavier  zu  Hause,  kann 
vielleicht  BACfi  gar  nicht  spielen.^  Also  ist  weder  die  Reprise  des 
Kunstgenusses,  noch  die  dadurch  gewonnene  „Vertrautheit"  auf 
die  Lektüre  allein  angewiesen,  sondern  kann  vielmehr,  und  zwar 
erst  vollständig,  nur  durch  die  konkrete  Anschauung  gewonnen 
werden.  —  Nun  kann  man  jedoch,  da  man  nicht  stets,  wenn 
man  es  wünscht,  das  Kunstwerk  vor  sich  hat,  sich  mit  Surrogaten 
behelfen,  mit  Klavierauszügen  von  Orchesterwerken,  Photographien 
von  Bildwerken  und  mit  Bühnenmanuskripten.  Also  tat  Aristo- 
teles, also  auch  R.  Prölss.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade  reichen 
sie  aus,  der  ästhetischen  Kontemplation  eine  Vertiefung  in  Details 
zu  gestatten.  Insofern  nehmen  wir  Manuskripte  zur  Hand,  um, 
da  wir  nicht  beliebig  drei-  oder  viermal  hintereinander  den  Ödipus, 
den  Wallenstein  auf  der  Bühne  sehen  können,  uns  z.  B.  über  seinen 

*  Ich  kenne  Leute,  die  mit  Beethoven  und  Wagner  innig  „vertraut"  sind, 
aber  aus  Prinzip  lieine  Taste  anrüliren,  weil  sie  nicht  technisch  genug  aus- 
gebildet sind,  um  ihre  Lieblinge  selbst  sich  so  zu  Gehör  zu  bringen,  wie  ihre 
Vertrautheit  mit  den  Werken  es  verlangen  wQrde. 
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Aufbau  zu  informieren,  lesen  wir  den  tiamletmonolog  durch,  um 
Wort  für  Wort  einzeln  zu  durchdenken.  Nur  vergesse  man  nicht, 
daß  solches  „Studium'',  bei  aller  möglichen  Einzelvertiefung  und 
allem  Vertrautwerden  eben  nichts  anderes  ist,  als  ein  Surrogat 
und  seine  Grenzen  hat,  denn  die  Eroica  auf  meinem  Klavier  ist 
nicht  das  Kunstwerk  BEETflOVENs,  das  im  Orchester  klingt,  und 
die  Braun  und  DORNACtische  Photographie  nicht  der  farbenvolle 
Rembrandt,  die  bloßen  Noten  aber  klingen,  gelesen,  überhaupt  nicht 

2.  Wenn  es  nun  möglich  ist  —  und  auch  geschieht  —  daß 
das  Vertrautsein  mit  dem  Werke,  das  ich  aus  solchem  ,>Studium'* 
gewonnen  habe,  mich  in  den  Stand  setzt,  „die  schauspielerische 
Leistung  zu  beurteilen  und  zu  genießen",  so  will  das  noch  gar 
nichts  sagen  über  das  prinzipielle  Verhältnis  von  Manuskript  und 
dargestellter  Kunst  Der  voraus-  oder  nachfolgenden  Lektüre  gebührt 
durchaus  nicht  ohne  weiteres  die  Suprematie  über  die  Anschau- 
lichkeit der  Darstellung.  Meine  abstrakte  Phantasievorstellung  ist 
und  bleibt  abstrakt;  gegenüber  der  konkreten  Darstellung  aber 
sind  drei  Fälle  möglich:  Entweder  ich  habe  beim  Studium  des 
Manuskriptes  eine  abstrakte  Phantasievorstellung  gewonnen,  deren 
ästhetischer  Wert  sich  mit  dem  aus  der  konkreten  Darstellung 
deckt,  oder  die  letztere  steht  in  einem  Unterschiedsverhältnisse 
dazu.  In  diesem  letzten  Falle  kann  die  konkrete  Darstellung  ein 
Manko  in  sich  schließen  oder  ein  Plus,  je  nachdem  die  abstrakte 
Vorstellung  für  mich  einen  höheren  ästhetischen  Wert  repräsentiert, 
sie  also  von  dem  konkreten  Eindruck  der  künstlerischen  Darstellung 
nicht  erreicht,  oder  aber  übertroffen  wird. 

Zu  solchem  Manko  aber  ist  folgendes  zu  bemerken:  Man 
muß  in  der  abstrakten  Phantasievorstellung  sehr  wohl  zweierlei 
Möglichkeiten  unterscheiden:  eine  rein  subjektiv -vage,  die  sich 
in  abstrakt-unsinnlichen  Assoziationen  ergeht,  oder  eine  solche, 
die  sich  nur  auf  die  sinnliche  Erscheinung  eines  Kunstwerkes 
erstreckt.  Zu  der  ersten  gehört  alle  poetische  Vorstellung  und  mit 
dieser  alle  poetische  Schwärmerei,  zur  letzteren  das  Phantasiebild, 
das  sich  der  Künstler  vom  zu  produzierenden  Werke  macht,  der 
Maler  vom  Bilde,  der  Komponist  von  der  Musik,  der  konzipierende 
Dramatiker  und  der  Regisseur,  Schauspieler,  oder  aber  auch  der 
konkret  empfindende  Leser  vom  dramatischen  Bühnenbilde.  Die 
Lektüre  eines  dramatischen  Manukriptes  kann  aber  beide  Arten 
Phantasievorstellungen  erwecken.  Gedenken  wir  zunächst  der  ersteren. 
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A.  Die  ästhetische  Phantasievorstellung  kann  mit  solchen  rein 
subjektiven  und  vagen  Assoziationen  durchsetzt  sein,  daß  sie  der 
betreffenden  ästhetischen  Wirkung  den  Hauptcharakter  und  den 
prinzipiellen  Wert  verleihen  und  ihnen  gegenüber  das  konkrete 
Objekt  eine  Enttäuschung  hervorruft,  ja  hervorrufen  muß.  Populär 
ausgedrückt:  die  subjektive  schwärmerische  Assoziationssphäre,  die, 
nicht  gebunden  an  eine  konkrete  Vorstellung,  sich  frei  entwickelt 
wird  sich  in  dem  ästhetischen  Objekte  nicht  wiederfinden,  und  die 
Enttäuschung  wird  um  so  größer  sein,  je  phantastischer,  je  subjektiver, 
je  weiter  die  schwärmerische  Assoziation  ihre  Kreise  zog.  Dieser 
Kontrast  ist  eine  Tatsache,  aber  als  solche  durchaus  noch  nicht 
geeignet,  der  subjektiven  Phantasievorstellung  den  Vorzug  zu  geben 
vor  dem  konkreten  ästhetischen  Objekte,  am  allerwenigsten  aber 
gegen  eine  einzelne  Kunst  speziell  als  ein  Manko  ausgespielt  zu 
werden.  Denn  dieser  Kontrast  zwischen  der  ästhetischen  Wirkung 
und  dem  ästhetischen  Werte  solcher  rein  subjektiven  Vorstellung 
und  der  Wirkung  und  dem  Werte  des  konkreten  ästhetischen 
Eindruckes  findet  sich  wiederum  nicht  allein  auf  dem  Gebiete  der 
dramatischen  Kunst,  sondern  kann  auf  einem  jeglichen  ästhetischen 
Gebiete  konstatiert  werden,  in  der  Ästhetik  der  Natur  wie  in  der 
der  Kunst.  Wie  oft  erleben  nicht  Leute  diesen  Kontrast,  diese 
Enttäuschung,  wenn  sie  Naturschönheiten  oder  Kunstwerke  auf- 
suchen, an  die  sie  von  Hause  aus  eine  ästhetische  Phantasievor- 
stellung wie  ein  Vorurteil  heranbringen,  die  sie  sich  vorher  abstrakt 
gebildet  resp.  angelesen  haben.  So  ist  mancher  Reisende  enttäuscht, 
wenn  sich  ihm  Italien  zum  ersten  Male  auftut,  nachdem  er  sich 
zuvor  aus  schwärmerischen  Berichten,  poetischen  Schilderungen, 
ja  wohl  auch  aus  Gemälden  eine  sublimiert  „ideale''  Vorstellung 
in  seinem  Innern  aufgebaut  hat.  Wer  mit  WASHINGTON  Jrvings 
„Alhambra''  im  Kopf  und  Herzen  den  Boden  Granadas  betritt  und 
zur  Feste  Boabdils  emporsteigt,  wird  ganz  sicherlich  jene  Ent- 
täuschung sofort  verspüren,  und  wer  die  Gestade  des  Genfer  Sees 
aufsucht,  mit  der  Erwartung,  dort  die  neue  Heloise,  sozusagen,  in 
konkreto  aus  der  Anschauung  zu  repetieren,  dem  wird  es  auch 
nicht  anders  ergehen.^    Es  kann  das  auch  gar  nicht  anders  sein: 

^  Man  darf  nicht  annehmen,  daß  die  Enttäuschung  etwa  lediglich  daher 
entstehe,  daß  die  Objekte  der  Wirldichkeit  sowohl  durch  ungünstige  zeith'che 
Verhältnisse  (die  Witterung  bei  Betrachtung  landschaftlicher  Reize  [Golf  von 
Neapel,  Rigi],  oder  historischer  Verfall  [Alhambra,  Abendmahl  Leonardos])  als 
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denn  die  ästhetische  Beleuchtung,  die  JRVING  über  die  Alhambra, 
die  Rousseau  über  die  Gestade  des  Lac  Leman  ausgegossen  hat, 
sind  erst  Assoziationen  zweiter  Potenz,  Assoziationszutaten  sub- 
jektiver Natur,  die  erst  im  Innern  jener  tief  empfindenden  Dichter- 
und Denkerseelen  durch  ihre  ästhetische  Anschauung  entstanden 
sind,  sie  sind  schon  Verarbeitung,  ästhetisches  Destillat  des  realen 
Objektes,  ebenso  wie  die  Landschaftsbilder  dies  von  einer  Gegend 
sind;  und  wer  diesen  Unterschied  nicht  zu  finden  weiß,  gleicht 
dem,  der  die  Weinbeere  ißt  mit  dem  schmerzlichen  Bedauern,  in 
ihr  weder  Blume  zu  schmecken  noch  Feuer  zu  trinken. 

Zu  solchen  rein  subjektiven  Phantasiewerten  kann  nun  auch 
die  bloße  Lektüre  dramatischer  Manuskripte  veranlassen.  Einmal 
kann  sie  frei  und  ungehemmt  durch  die  Schranken  der  Realität 
ins  Abstrakteste  und  Ungemessenste  schweifen,  alsdann  kann  sie 
Assoziationskreise  produzieren,  die  erst  höheren  Potenzen  ent- 
sprechen, mit  ihnen  sich  sättigend,  ihnen  die  hauptsächliche 
ästhetische  Wirkung  auferlegend.  Je  abstrakter  diese  Vorstellungen 
sind,  um  so  weniger  wird  daher  die  Kunst  imstande  sein,  sie  zu 
realisieren,  respektive  in  ihrer  Realisierung  adäquate  Werte  zu 
schaffen;  abstrakte  Vorstellungen  kann  zuletzt  die  Kunst  überhaupt 
nicht  mehr  darstellen,  höchstens  nur  durch  das  Mittel  rein  äußer- 
licher Assoziation,  der  Allegorie,  oder  durch  Assoziationsübertragung,  ^ 
wenn  sie  nicht  auf  den  Gegenstand  selbst  zurückgeht,  der  der 
empirische  Ausgangspunkt  der  Vorstellung  gewesen  ist.  Wir  haben 
beispielsweise  die  Vorstellung:  „der  Morgen".  Nehmen  wir  diese 
nicht  im  Sinne  äußerer  Erfahrung,  also  nicht  etwa  im  astrono- 
mischen usw.,  sondern  in  dem  innerer  Erfahrung,  so  kann  sie 
ästhetisch  werden,  indem  eine  Menge  von  Resultanten  ästhetischer 
Assoziationen  sie  umgeben,  und  wir  haben  alsdann  das,  was  man 
einen  „poetischen"  Begriff  zu  nennen  pflegt.  „Der  Morgen  kam; 
es  scheuchten  seine  Tritte  den  leisen  Schlaf,  der  mich  gelind 
umfing."  —  Bei  diesem  Worte  „der  Morgen"  resultieren  in  uns  eine 
Unzahl  von  einzelnen  Assoziationen  innerer  Erfahrung,  angeknüpft 
an  eine  Fülle  äußerer  Wahrnehmungen.  Wenn  ich  ganz  im  groben 


auch  durch  äußere  Zufälligkeiten  realen  Lebens  (Straßenleben,  Schmutz,  moderne 
Läden,  Reisepublikum  u.  s.  w.  in  Neapel  resp.  Rom),  Eindrücke  hervorrufen, 
die  die  ästhetischen  stören. 

*  Klingers   „Beethoven"   und   „Drama"   stellen   derartige   Assoziations- 
abertragungen  dar. 

DiMOBR.   Dramaturgie.    II.  6 
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dafür  die  Windrose  angeben  sollte,  so  kämen  vielleicht  folgende 
Vorstellungskomplexe  in  Betracht:  1.  das  Aufgehen  des  Tageslichtes, 
der  Sonne;  2.  das  Erwachen  des  Lebens  in  der  Natur;  3.  der 
Beginn  eines  neuen  eigenen  Tagewerkes;  4.  die  physische  und 
psychische  Frische  des  menschlichen  Individuums  nach  erquick- 
licher Nachtruhe.  Nun  verbinden  sich  diese  vier  Assoziations- 
richtungen vielleicht  untereinander  durch  die  Assoziation  der 
„Hoffnung".  Das  durch  Ruhe  gestärkte  Ich  beginnt  sein  Tagewerk 
mit  frischer  Kraft,  freudig,  in  Hoffnung;  der  „Morgen"  wird  somit 
zum  „Symbol"  der  Hoffnung  überhaupt:  Als  Hoffnung  klingt  sowohl 
das  kommende  Tagewerk,  wie  die  Zukunft  überhaupt  an.  Die  Idee 
der  „Hoffnung"  wird  schließlich  zur  Leitvorstellung,  von  der  Morgen- 
röte der  Erkenntnis  und  der  Völkerfreiheit  bis  zum  ewigen  Morgen- 
licht,  das  der  religiöse  Glaube  nach  der  Nacht  des  Grabes  erhofft;^ 
eine  Unzahl  von  Schattierungen,  vom  „Morgendlich  leuchtend  im 
rosigen  Schein"  —  bis  zu  der  Vorstellung:  „Fem  dämmere  schon 
in  Eurem  Spiegel  das  kommende  Jahrhundert  auf"  —  vereinigen 
sich  in  der  abstrakten  Vorstellung  „der  Morgen".  Es  sind  da  in 
dem  einen  einzigen  Begriff  eine  Fülle  von  Assoziationen  lebendig, 
deren  summarische  Kraft  wir  wohl  in  uns  spüren,  die  schließlich 
auch  von  einem  subjektiven  Phantasiebilde  begleitet  sein  kann, 
deren  einzelne  Vorstellungsglieder  aber  durchaus  unsinnlich  geworden 
sind,  ja,  die  wir  als  Einzelnes  auch  gar  nicht  vorstellen.  Wir  haben 
somit  in  der  abstrakten  subjektiven  Vorstellung  einen  Reichtum, 
dem  gegenüber  die  Künste,  die  an  konkrete  Darstellung  gebunden 
sind,  wie  leicht  einzusehen  ist,  im  Nachteile  sind.  Wir  haben  in 
der  abstrakten  Vorstellung  gut  Schätze  häufen !  Wir  lassen  da  frei 
und  unbeschränkt  die  Assoziationen  aus  allen  möglichen  Erfahrungs- 
herden, aus  allen  beliebigen  Potenzen  der  Abstraktion  zusammen 
klingen,  denn  keine  Sorge  drückt  uns  dabei,  ihnen  irgendwie  ein 
sinnliches  Kleid  anziehen  zu  müssen,  sie  konkret  in  irgend  eine 
Gestalt  zu  bannen,  die  nur  immer  eine  sein  kann.  Kann  es  nun 
einer  Kunst  gelingen,  solche  subjektive  Vorstellung  restlos  in 
konkreto  wiederzugeben?    Aus  mannigfachen  Gründen  nicht    Mag 

^  In  den  Religionen  und  deren  Kulten  symbolisch  ausgeprägt:  die  Kirchen 
werden  in  der  Ostrichtung  erbaut,  die  Altäre  nach  Sonnenaufgang  orientiert, 
um  nach  Christus  zu  weisen,  der  das  „Morgenrot**  des  jüngsten  Gerichtes  und 
die  Seligkeit  bedeutet,  oder  das  „Haupt"  der  Kirche  repräsentiert,  die  dem  auf- 
gehenden Lichte  zugewandt  ist. 
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der  Himmel  wissen,  was  uns  beim  „Morgen"  vielleicht  für  ein 
Phantasiebild,  vag  und  undeutlich,  vorgeschwebt  hat  —  wir  sahen 
uns  vielleicht  selbst  im  fröhlichen  Beginnen  einer  Bergwanderung 
oder  wir  erblickten  nur  durch  unser  Fenster  eine  Landschaft  im 
Morgenlichte  —  und  zwar  wiederum  nur  eine  ganz  beliebige.  Der 
Künstler  soll  aber  ein  konkretes  Gebilde  schaffen,  aus  dem  uns 
assoziativ  „der  Morgen"  entgegentritt  Der  bildende  Künstler 
greift  entweder  zur  Allegorie,  indem  er  eine  menschliche  Gestalt 
aufstellt  Vielfach  erinnert  nur  ein  bloßes  Attribut  an  die  „Bedeutung", 
beim  Morgen  gar  nur  ein  Hahn  zu  Füßen,  wie  das  Mohnbündel 
in  den  Händen  oder  die  Sichel  Lunas  auf  dem  Haupte  auf  die 
Nacht  deutet  Oder  aber  die  Kunst  muß  versuchen,«  die  Asso- 
ziationen auf  den  Ausdruck  des  menschlichen  Leibes  und  vor- 
nehmlich auf  das  Antlitz  zu  übertragen.  So  wird  uns  „der  Morgen" 
vielleicht  dargestellt  werden  durch  ein  heiteres  Kind,  oder  viel- 
leicht durch  einen  rüstigen,  kräftigen,  lebensfreudigen  Jüngling, 
insofern  „Hoffnung"  das  Assoziationszentrum  dabei  sein  soll.^  Die 
Plastik  ist  in  dieser  Hinsicht  am  ungünstigsten  gestellt,  mehr  steht 
der  Malerei  zur  Verfügung:  diese  kann  den  „Morgen"  darstellen 
mit  aller  Rosenröte  der  Eos,  die  Assoziationen  aus  farbiger  Land- 
schaft sprechen  lassen,  kurz  die  „Stimmung"  mit  Hülfe  der  Farbe 
voll  austönen  lassen  —  aber  alles  nur  in  einem  einzigen  konkreten 
Bilde,  das  seine  Bestimmtheit  und  damit  seine  Grenzen  haben  muß. 
Ganz  anders  steht  die  Poesie  da.  Sie  ist,  da  ihr  künstlerisches 
Darstellungsmittel,  das  Wort,  abstrakt  ist,  zu  keiner  Konkretisierung 
gezwungen,   sie   schlägt  im   geeigneten   Worte   die  Abstraktions- 

*  Als  ein  Musterbeispiel  solcher  Ideenverkörperung  erscheint  mir  die  Statue 
der  „Luna"  von  Adolf  Hildebrand  (abgebildet  im  Katalog  der  Deutschen  Kunst- 
ausstellung zu  Dresden  a.  1899).  Die  Selbstenthüllung  der  körperlichen  Schön- 
heit erinnert  mich  an  den  vollen  Lichtzauber,  den  das  Gestirn  über  die  Erde 
gießt  („Füllest  wieder  Busch  und  Tal  still  mit  Nebelglanz),  und  während  der 
Schleier  zunächst  nur  allegorisch  die  Vorstellung  des  „Nächtlichen"  auslöst, 
spricht  mir  sein  zarter  duftiger  Stoff,  die  vielen  weichen  Falten,  von  jenem 
„Nebel "-glänze  und  seinem  geheimnisvollen  stillen  Zauber-  Die  Formen  des 
Körpers  sind  weich  gehalten,  fast  verschwimmend  das  Antlitz  mit  seinem 
Traumlächeln  —  weich,  die  Umrisse  der  Landschaft  verfließen  machend,  zeigt 
das  milde  Mondlicht  die  Natur.  Steht  die  Luna  oder  schreitet  sie  leise  fort, 
wie  das  Gestirn  selbst  fast  unmerklich  über  die  Himmelsbahn  wandelt?  —  Ja, 
sie  schreitet  dahin,  in  langsamem,  zwanglos-feierlichem  Gange,  mit  leisem  Tritt, 
in  unbewußter,  keuscher  Schöne  —  wie  Luna.  Und  die  lange  Kontemplation 
dieses  Meisterwerkes  „löste  endlich  auch  einmal  meine  Seele  ganz". 

6* 
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Vorstellung  an,  die  nach  allen  Richtungen  der  assoziativen  Windrose 
hin  ungehindert  weiterschwingen  kann,  ohne  sich  in  eine  konkrete 
Darstellung  konzentrieren  zu  müssen  und  ohne  daher  Gefahr  zu  laufen, 
in  einen  Konflikt  zu  kommen.  Der  poetische  Eindruck  ist  abstrakt 
und  damit  ungehindert,  er  kann  das  ganze  Gebiet  des  Geisteslebens 
anklingen  lassen,  historische,  religiöse,  philosophische  Ideen  wie 
persönliche  Lebenserinnerungen,  Lebensgefühle,  und  die  Skala  der 
Affekte  noch  dazu.  Der  Dichter  sagt  „der  Morgen  kam."  Und  in 
abstrakto  ist  das  Wort  ein  ästhetischer  Begriff  von  tausend  Vor- 
stellungen, die  keine  Malerei  der  Welt,  keine  Plastik  ja  auch  nur 
andeutend  vollständig  konkret  mir  vorführen  kann. 

Wer  nun,  anstatt  die  dramatische  Wirkung  von  daher  zu 
empfangen,  von  woher  sie  einzig  genommen  werden  kann  und 
soll,  von  der  sichtbaren  Darstellung,  fälschlich  zuvor  im  Manuskripte 
sucht,  wer  sich  in  dieses  ein„studiert",  immer  höher  ins  Abstrakt- 
Poetische  hinauf,  der  wird  sich  nicht  zu  wundem  brauchen,  wenn 
ihm  schließlich  die  konkrete  Kunstdarstellung  Unbefriedigung  und 
Enttäuschung  bereitet  Aber  für  diesen  falschen  Weg  ist  die  Kunst 
als  solche  nicht  verantwortlich  zu  machen.  Es  ist  aber  charakte- 
ristisch genug  für  unsere  inteilektualistische  Kultur,  daß  selbst 
die  konkreteste,  die  unmittelbarste  Kunst,  die  dramatische,  erst 
durch  die  Brille  der  Abstraktion  betrachtet  wird,  somit  erst  rein 
als  „poetische"  Wirkung  genossen  werden  soll,  und  alsdann  von 
dieser  aus  auf  die  eigentliche  Kunst  geschlossen  wird,  anstatt  daß 
der  natürliche,  der  umgekehrte.  Weg  begangen  wird.  Je  „studierter** 
in  diesem  Sinne  Einer  ist,  um  so  unzufriedener  und  aber  zugleich 
um  so  unempfänglicher  wird  er  dem  sinnlichen  Eindrucke  der 
Kunst  gegenüber  stehen.  —  In  diesem  Sinne  wird  das  Manu- 
skriptlesen geradezu  zum  Verhängnis  für  die  Kunst  —  wohl  der 
Malerei  und  Plastik,  daß  sie  nur  ungeteilt,  lediglich  in  wortlose 
Gebilde  gebannt,  produzieren  können,  und  somit  die  Rezeption 
zu  stetem  Anschauen  zu  zwingen  vermögen  —  falls  ein  gebildetes 
Publikum  nicht  vorzieht,  sein  Kunstverständnis  vorher  aus  Kom- 
mentaren oder  gar  aus  Feuilletons  zu  schöpfen. 

B.  Es  ist  aber  andererseits  auch  möglich,  daß  die  Lektüre 
des  Stückes  unter  dem  sachverständigen  Gesichtspunkte  der  kon- 
kreten Darstellung  geschah,  und  zwar  in  der  Weise,  daß  die  durch 
Lesen  erweckte  Vorstellung  Phantasiebilder  enthält,  die  nicht  über 
die  Darstellbarkeit  durch  die  dramatische  Kunst  hinausgehen.  Wenn 
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in  solchem  Falle  ein  Manko  vorliegt,  also  die  Darstellung  die  Er- 
wartung nicht  erfällt,  so  prüfe  man  sich  zuvörderst,  ob  man  auch 
den    ästhetischen    Bedingungen    und  Tatsachen    der    Darstellung 
genügend  Rechnung  trage.    Denn  erstens  ist  das  freie  Spiel  der 
Assoziationen  hinsichtlich  seiner  Subjektivität  überhaupt  in  Rück- 
sicht zu  ziehen.    Ich  brauche  nicht  sogleich  es  als  eine  unliebsame 
Täuschung  zu  empfinden,  wenn  der  Wallenstein  oder  irgend  welche 
beliebige  Person   auf  der  Bühne  anders  erscheint,  anders  spielt, 
als  der,  den  ich  mir  in  der  Phantasie  vorgestellt  und  vorgespielt 
habe.    Der  darstellende  Künstler  hat  ein  Recht  auf  Assoziations- 
freiheit wie  ich,  ja  er  ist  in  einem  gewissen  Vorrechte,  indem  er 
selbst  objektiv  konkret  darstellt,  ich  dagegen  nur  subjektiv  vorstelle, 
und  so  lange  ich  den  Wallenstein  nicht  selbst  besser  spielen  kann, 
als  er,  oder  ihm  nicht  deutlich,  praktisch  angeben  kann,  inwiefern  er 
bessere  Darstellungen  erzeugen  könne,  so  lange  bin  ich  immerhin 
verpflichtet,  mein  subjektives  Wünschen  und  „mir  denken"  unter  ein 
Fragezeichen  zu  stellen.    Aber  wir  wollen  auch  die  Tatsache  nicht 
außer  acht  lassen,  daß  die  Darstellung  ein  Manko  aufweist  gegen- 
über einer  durch  Lektion  gewonnenen  Vorstellung,  in  dem  Sinne, 
daß  letztere  völlig  zu  Recht  besteht    Alsdann  ist  einfach  die  Dar- 
stellung schlecht,  sie  leistet  nicht  das,  was  sie  leisten  sollte,  sie 
bleibt  hinter  Anforderungen  zurück,  die  ohne  Ungebühr  gegen  sie 
erhoben  werden  können,  ja  vielmehr  erhoben  werden  müssen.    In 
diesem    Falle  ist  also   lediglich   ebenfalls  nur  die  Forderung  zu 
erheben,  daß  die  darstellende  Kunst  zur  vollen  Leistungsfähigkeit 
entwickelt  werde.    Und  diese  Frage  ist  Gegenstand  der  praktischen 
Dramaturgie,  nicht  der  theoretischen.  Denn  das  hier  zu  behandelnde 
Problem  wird  von  ihr  gar  nicht  getroffen,  da  hier  die  Möglichkeit 
der  adäquaten  Darstellung  nicht  bestritten,  sondern  zugegeben  wird. 
Und  das  trifft  selbst  für  den  Fall   zu,   daß  man  in  Verfolg  der 
PRÖLSSschen   Ansicht   nicht    etwa  nur  einzelne  Ausnahmen    von 
mangelhafter  Darstellung,  sondern  die  Bühnendarstellung  generaliter, 
als    durchschnittliche    Leistung    überhaupt    im   Auge    habe,    eine 
Meinung,  der  —  leider!  —  nicht  so  unbedingt  widersprochen  werden 
kann.     Aber  alsdann    ist  auch   nur  das   praktische  Postulat  zu 
verallgemeinern,  auf  eine  Hebung  der  gesamten  Kunst  zu  dringen, 
ohne  daß,  als  ein  theoretisches  Prinzip  ausgesprochen,  mit  einer 
gewissen  Skepsis  das  Diktum  gefällt  zu  werden  brauchte:  Die  kon- 
krete Darstellung  wird   stets  gegenüber  dem   durch  Lektüre   ge- 
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wonnenen  Postulat  in  Rückstand  bleiben.  Wir  geben  zu,  daß 
ein  Stück  von  feinstem  künstlerisclien  Gehalte  unverständlich 
bleiben  kann,  wenn  es  schmierenhaft  dargestellt  wird  —  aber  kann 
nicht  auch  eine  musikalische  Komposition  ein  verhunzendes  Spiel 
erleiden?  Wem  fällt  es  da  ein,  der  Notenlektüre  einen  prinzipiellen 
Vorrang  anzuphilosophieren  oder  sie  theoretisch  isolieren  zu  wollen? 

III.  Aber  mu6  denn,  so  fragen  wir  zum  andern,  gerade  dieses 
Manko,  dieses  Minus  überhaupt  stattfinden,  ist  die  Überlegenheit 
der  subjektiven  Phantasievorstellung  eine  Tatsache,  die  ausschließ- 
lich und  unumstößlich  in  diesem  ästhetischen  Gebiete  vorherrscht, 
und  zwar  so,  daß  sie  von  einschneidender  Bedeutung  für  die  ganze 
theoretische  Betrachtung  und  Würdigung  der  dramatischen  Kunst, 
ja  als  ausschlaggebend  zu  erachten  sei?  Das  aber  ist  durchaus 
nicht  der  Fall.  Und  auch  PRÖLSS  behauptet  das  nicht  Wir  haben 
uns  bemüht,  länger  und  ausführlicher  auf  jene  Tatsache  eines 
Mißverhältnisses  zwischen  subjektiv -abstrakter  Vorstellung  ein- 
zugehen, um  ihr  möglichst  nach  allen  Seiten  hin  gerecht  zu  werden, 
allein  wir  haben  damit  durchaus  nicht  zugestehen  wollen,  daß 
dieses  Mißverhältnis  als  eine  ästhetische  Tatsache  die  Regel  bilde. 
Ganz  im  Gegenteil  hat  die  konkrete  Darstellung  in  der  ästhe- 
tischen Wirkung  die  Superiorität  —  man  erinnere  sich  nur  der 
allbekannten  Tatsache,  daß  ein  hervorragender  Darsteller  auch 
eventuell  mit  einem  literarischen  Nichts,  rein  als  Virtuos,  zu 
brillieren  vermag  —  und  wenn  ein  Mißverhältnis  eintritt,  so 
ist  in  mindestens  gleicher  Weise  auch  die  abstrakte  Vorstellung 
dem  konkreten  Eindrucke  unterlegen,  denn  die  konkrete  An- 
schauung eines  Ereignisses  ist  stets  von  intensiverer  und  deut- 
licherer Wirkung  auf  unser  Vorstellungsvermögen,  als  wenn  es 
nur  abstrakt  „gedacht*"  wird;  das  ergibt  die  Erfahrung  des  Lebens 
selbst  schon  bei  der  einfachsten  Sinneswahrnehmung.  Spreche  ich 
von  Farben :  rot,  blau,  grün  u.  s.  w.,  so  wird  eine  pure  abstrakte  Vor- 
stellung  davon  nicht  die  deutliche  Vorstellung  erwecken,  wie  der 
konkrete  Anblick  der  Farbe  selbst;  die  deutlich  vernehmbare 
Wirkung,  die  in  der  konkreten  Sinnesempfindung  auftritt,  fehlt  in 
der  Abstraktion,  in  der  sie  nur  als  Erihnerungsvorstellung  von  mehr 
oder  weniger  intensiverem  Grade  vorhanden  ist.  Lesen  wir  aber 
von  einem  Unglücksfalle,  etwa  dem  Untergange  eines  Schiffes,  einem 
Eisenbahnunglücke  u.  dergl.,  so  wird  die  bloß  gedachte,  d.  h.  ab- 
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strakte  Vorstellung  lange  nicht  so  intensiv  sein,  als  wenn  wir  selbst 
Zeugen  des  Vorfalles  gewesen  wären.  Sagt  doch  selbst  die  popu- 
läre Sprache  der  Berichterstattung  sehr  oft:  „Es  ist  der  Feder  nicht 
möglich,  all  die  Eindrücke  zu  schildern*'  u.  s.  w.,  und  meinen  wir 
doch  selbst,  daß  es  ein  Glück  war,  diesen  oder  jenen  erschütternden 
Vorfall  nicht  mit  eigenen  Augen  haben  schauen  zu  müssen.  Der 
untergeordnete  Reporter,  der,  auf  die  niedrigen  Instinkte  seines 
speziellen  Publikums  spekulierend,  den  oben  erwähnten  Ausdruck 
gebraucht,  weiß  nur  zu  gut,  wie  er  die  „Sensationslust^  zu  packen 
vermag,  indem  er  die  Phantasie  aufzustacheln  versucht  durch  den 
Hinweis  auf  die  Unmöglichkeit,  dem  konkreten  Eindruck  gleichzu- 
kommen. Und  in  der  Tat  —  so  schaurig  sich  auch  ein  Bericht  über 
einen  Mord  liest  —  noch  viel  schlimmer  ist  der  Anblick  eines 
Ermordeten  selbst;^  eine  Hinrichtung,  deren  bloße  Schilderung  man 
schließlich  ohne  große  Erregung  lesen  kann,  wirkt  dagegen  auf 
jeden  feinfühlenden  Zuschauer  gräßlich.  Die  künstlerische  Dar- 
stellung erreicht  zwar  nicht  die  Intensität  eines  realen  Erlebnisses, 
denn  sie  ist  als  rein  ästhetische  Darstellung  nur  ein  Bild  der 
Wirklichkeit,  nicht  diese  selbst  —  wie  Theatertod  kein  wirkliches 
Sterben  ist  —  und  der  künstlerische  Geschmack  hat. sich  über  die 
Darstellung  des  nur  Grausigen  und  Schrecklichen  erhoben  und 
sucht  das  Gebiet  des  ästhetisch  Wirksamen  in  höheren  Regionen. 
Allein  bei  aller  Milderung,  die  das  bloße  „Spier,  der  Schein,  durch 
die  Kunst  mit  sich  bringt  oder  die  ein  Erfolg  geläuterten  und  ver- 
edelten Geschmackes  ist,  liegt  in  der  künstlerischen  Darstellung 
noch  so  viel  konkrete  Wirkung,  daß  der  Intensitätsüberschuß  gegen- 
über der  abstrakten  Vorstellung  sich  ganz  bedeutend  geltend  macht. 
Und  in  diesem  Intensitätsüberschuß  beruht  die  Wirkung  der  drama- 
tischen Kunst  als  konkrete  Darstellung,  ihre  spezifische  Eigenart, 
die  ihr  neben  den  anderen  konkreten  Künsten  allein  zukommt, 
und  worauf  die  Konzeption  stets  abzielt  und  abzielen  muß.    Dazu 

^  Die  Untersuchungsrichter  pflegen  deshalb  auch  Mörder  vor  die  Leiche 
zu  führen,  um  durch  den  intensiven  Anblick,  den  konkreten  Eindruck  eine  tiefe 
psychische  Wirkung  auf  den  Täter  zu  erzielen,  ihn  eventuell  zum  Geständnis 
zu  bringen.  —  Und  wie  viele  Leute,  die  sonst  gar  zu  gerne  gruselige  Gerichts- 
verhandlungen lesen,  sind  von  Widerwillen  gepackt  worden,  wenn  sie  in  krimi- 
nalistischen Ausstellungen  (auf  der  Städteausstellung  zu  Dresden  1903  konnte 
ich  das  beobachten)  nur  die  Photographien  von  Tatorten  und  Leichen  zu  An- 
gesicht bekamen. 
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einige  Beispiele.  Wenn  wir  lesen,  daß  ein  edler,  unschuldig  vom 
Schicksal  aus  menschlicher  Höhe  in  tiefstes  Leiden  gestürzter  Mann 
als  blinder,  greiser  Bettler  die  Welt  durchzieht,  so  ist  der  Gedanke 
daran  wohl  geeignet,  unser  Mitleid  zu  erregen.  Aber  sehen  wir  ihn 
selbst  leibhaftig  vor  uns,  schwach  und  gebückt,  mit  Lumpen 
bekleidet  —  sehen  wir  seine  Hilflosigkeit  mit  eigenen  Augen, 
wie  sein  Schritt  müde,  matt  und  unsicher  tastet,  wie  der  Blinde 
bang  und  vorsichtig  nach  dem  Steine  fühlen  muB,  auf  den  er  sich 
setzen  soll  .  .  . 

Chor:  „HierhinI  hier  fasse  Fuß!  hier  auf  dem  Felsvorsprung! 
hier  sollst  du,  Greis,  verweilen. 
Ödipus:  „So?" 

Chor:  Richtig  hast  du  verstanden. 
Ödipus:  yyDarf  ich  mich  setzen?^* 
Chor:  Schwing  auf  den  Stein  dich  .nieder! 
Antigone:  Mein  Amt  ist  dies,  Vater;  sänftiglich  . .  ."^  u.s.w. 

Ich  bitte,  auf  die  beiden  kurzen  Redewendungen  des  Ödipus: 
„So?"  ,Darf  ich  mich  setzen?^  zu  achten  und  zu  erwägen,  welchen 
Eindruck  sie,  lediglich  gelesen,  und  welchen  sie  in  konkreter  Dar- 
stellung hervorrufen;  der  Einfachheit  halber  wollen  wir  uns  nur 
an  den  deutschen  Wortlaut  halten,  ohne  zu  prüfen,  ob  das  Original 
deutlicher  ist  oder  nicht,  denn  wir  könnten  ein  solches  Beispiel 
auch  aus  der  Dramatik  der  Muttersprache  nehmen.  Was  nun 
enthüllen  uns  diese  beiden  Fragen?  Abgesehen  davon,  daß  ihre 
so  kurze  Formulierung  leicht  einen  falschen  Sinn  geben  kann,  wenn 
man  nicht  genau  die  Situation  In  Gedanken  hat,  enthalten  sie,  bei 
richtigem  Verständnisse  keine  weitere  Vorstellung  als  die:  Der 
Blinde  ist,  unsicher,  nur  auf  sein  Tastgefühl  angewiesen,  in  der 
Furcht  den  Sitz  zu  verfehlen  und  zu  stürzen;  darum  die  Fragen, 
die  Anleitungen  des  Chors  und  die  Hülfeleistung  der  Tochter,  welche 
aus  ihren  Worten  erraten  wird.  Wie  blaß  ist  aber  dieser  „Gedanke" 
gegenüber  dem  Gesichtseindrucke,  den  uns  eine  sorgsame  Darstellung 
bietet!  Alsdann  steht  er  vor  mir,  der  Blinde:  Wer  Ist  es?  Kein 
bloßer  „Blinder",  sondern  eine  körperliche  Gestalt,  die  schon  als 
solche,  ohne  daß  ein  Wort  aus  seinem  Munde  fällt,  uns  eine  Fülle 
von  Eindrücken  gibt.  Jawohl  ein  Greis,  ein  blinder  —  hilflos  und 
unsicher,  scheu  tastend  und  ängstlich  fühlend,  ein  Bettler  im  zer- 

*  Sophokles,  ödipus  auf  Kolonos,  Vers  186. 
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schlissenen  Gewände  —  aber  kein  schwächliches,  greises  Männlein, 
kein  bloßer  Bettler,  kein  bloßer  Blinder  —  sondern  der  Ödipus! 
Noch  wird  man  an  der  gebeugten  Gestalt  den  einstigen  König 
erkennen,  den  Heros,  der  in  der  Fülle  der  Manneskraft  einst  Theben 
beherrschte,  den  energischen  und  großen  Geist,  den  wir  in  heiß- 
blütiger Energie  einst  schwören  hörten,  den  Mörder  des  Laios, 
und  wenn  er  ihn  unter  seinem  eigenen  Dache  berge,  zu  verfolgen, 
der  in  der  Leidenschaft  dieser  Energie  sich  selbst  in  tragischer 
Ironie  dem  Verderben  entgegenführte,  vorschnell  den  Schwager  des 
Lugs  und  Trugs  zieh,  groß  in  seinen  Schwächen  („Naturen  wie  die 
deine  fallen  sich  selbst  zur  Last'')  und  groß  in  seiner  Gesinnung 
wie  in  seinen  Taten,  jenen  Ödipus,  der  mit  schauriger  Stimme  den 
eigenen  Fluch  auf  sein  eigenes  Haupt  nahm,  der  sich  selbst 
blendete,  der,  noch  als  Greis,  alsdann  dem  Sohne  an  den  ver- 
glimmenden Kohlen  seiner  feurigen  Seele  den  furchtbaren  Fluch 
zu  schmieden  vermag  —  der  Ödipus,  dem  die  Götter  ein  über- 
irdisches, heroisches  Ende  bereiten  werden. .  Was  ich  hier  mit 
prosaischen  Worten  nur  andeute,  wozu  die  Dichtkunst  einer 
Schilderung  bedürfte,  die  in  wenig  oder  viel  Worten  assoziativ- 
poetisch diesem  bloßen  Gedanken  eine  ästhetische  Resonanz 
erweckte,  das  zeigt  die  dramatische  Darstellung  mit  einem  Blicke: 
Der  Schauspieler  wird  in  Haltung  und  Geberde  den  Charakter  und 
die  Situation  anschaulich  machen;  für  seine  Darstellung  sind  die 
beiden  Fragen  fast  nur  Stichwörter  zu  e'inem  ergreifenden  Eindruck. 
Wenn  wir  dies  „So?",  dies  „Darf  ich  mich  setzen?"  hören  und 
sehen,  wenn  wir  anschauen,  wie  eine  Gestalt  wie  die  des  greisen 
Heros  mit  den  Händen  nach  dem  Sitz  unsicher  tastet,  wie  er  vor- 
sichtig sich  in  die  Knie  hinablassen  muß,  um  nicht  den  Sitz  zu 
verfehlen,  wie  er  der  Hülfe  bedarf  und  wie  man  ihn  leitet  und 
stützt  —  werden  wir  alsdann  durch  konkretes  Anschauen  nicht  in 
viel  deutlicherer  Weise  alles  das  empfinden,  was  uns  hier  der 
Künstler  zeigen  will?  Wer  kann  die  Geberden  in  ihrem  vollen 
Eindrucke  schildern,  die  ein  guter  Darsteller  hier,  sich  körperlich 
und  seelisch  einfühlend,  uns  vorführt,  die  Geberden,  die  sowohl 
den  Greisen,  den  Hilflosen  und  Blinden  als  auch  den  König  und 
den  Ödipus  charakterisieren,  in  einem  erschütternden  Kontraste 
und  doch  in  einer  großartigen  idealen  Einheit?  Es  mögen  nur 
wenige  Sekunden  mimisches  Spiel  dazu  gehören,  vielleicht  nur 
zwei,  drei  Gesten  —  und  wir  sehen  an  ihnen  auf  einmal  tausend- 
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fach  mehr,  als  uns  langatmige  Kommentare  sagen  können.  Das 
Wörtchen  „So?*,  das  er  spricht,  erscheint  vielleicht  nur  als  un- 
wesentliche Zutat  —  aber  wenn  wir  es  lesen,  ist  es  das  Einzige, 
an  dem  unsere  Vorstellung  haften  kann.  Und  dennoch,  wer  liest 
aus  den  zwei  Buchstaben,  wer  hört  aus  ihnen  die  Stimme  des 
Ödipus  heraus?  Die  tleldenstimme,  die  ehedem  so  gewaltig  m 
Ohr  und  Seele  klang,  gebrochen  und  gedämpft  durch  Alter  und 
Elend,  ein  Klang,  wie  der  Ton  einer  gesprungenen  Königsglocke 
—  wenn  diese  Stimme  hilflos  und  bellend  dies  „So?"  spricht.  Ich 
vermag  diesen  Ton  nicht  zu  schildern  —  ich  weiß  nur,  daß  ein 
Künstler  ihn  sprechen  kann,  so  sprechen,  daß  er  mir  durch  die 
tiefste  Seele  geht^  Und  Sophokles  schildert  erst  recht  nicht:  er 
schreibt  nur  das  Wort  „oi/raj^;". 

Ein  zweites  Beispiel:  Wir  alle  wissen  —  denn  wir  haben  es 
unzählige  Male  gehört,  gelesen  und  auswendig  gelernt  —  Christus 
ist  gekreuzigt  worden.  Die  Vorstellung  davon  haben  wir  in  abstracta 
Aber  wie  vag  ist  sie  doch!  Ein  bloßes  Datum,  wie  ein  anderes 
geschichtliches  auch,  wenn  auch  die  religiöse  Vorstellungssphäre 
ihr  einen  tiefen  Wert  verleiht  Hingegen  wer  hat  je  von  diesem 
Hörensagen,  vom  Lesen  den  Eindruck  empfangen,  den  die  Kreuzigungs- 
szene in  Oberammergau  oder  Brixiegg  hervorruft?  Wir  wissen  vom 
Gekreuzigt-Werden  nicht  mehr,  als  ein  Kind  vom  Tode  äi>erhaupt 
Die  furchtbare  physische  Marter  dieser  entsetzlichen  Hinrichtungs- 
art, dieses  langsame,  qualvolle  Absterben  unter  den  gräßlichsten 
Schmerzen,  davon  weiß  heutzutage,  Gott  sei  dank,  niemand 
mehr,  auch  die  Schande  nicht,  die  mit  solch  einem  Tode  verknüpft 
war,  nach  der  Auffassung  der  Alten.  Eine  Andeutung  gibt  das 
Passionsspiel:  Wenn  wir  den  Jesus  unter  der  Last  des  Holzes 
zusammensinken,  brutale  Henkersknechte  ihn  emporreißen  sehen, 
den  Zurüstungen  zuschauen,  der  Aufrichtung  des  Kreuzes,  der  Be- 
festigung der  hohnvollen  Inschrift  —  wenn  wir  die  Hammerschläge 
hören,  die  durch  die  Hände  angeblich  den  Nagel  treiben,  den 
Christus  seufzen  hören,  bis  zum  Sterben  —  so  erhalten  wir  Ein- 
drücke, die  niemand  vergißt,  denn  sie  sind  schrecklich.  Die  bildenden 

^  Ein  ähnliches  Beispiel  habe  ich  noch  in  der  Erinnerung:  KLARA  ZlEGLER 
in  Grillparzers  AVedea  (II.  Akt)  die  Worte  sprechend:  „Jason  —  ich  weiß  ein 
Lied/'  Schon  allein  welche  erschütternde  Spannung  wußte  sie  damit  zu  er- 
wecken! —  Oft  habe  ich  die  AVedea  von  Tragödinnen  wiedergesehen,  aber  nie 
wieder  diese  fünf  Worte  in  so  ergreifender  Kunst  erlebt.  — 
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Künste  geben  bereits  einen  viel  erschütternderen  Eindruck,  allein 
weder  die  gemalte  Szene,  noch  das  Kruzifix  und  die  Gruppe  der 
Plastik  erreichen  in  ihrer  Wirkung  den  Eindruck  des  Gekreuzigt- 
Werdens,  des  Vorganges,  den  die  dramatische  Kunst  erzielt,  da 
sie  die  einzige  Kunst  ist,  die  konkret  und  transitorisch  zugleich 
darstellen  kann.  Ich  werde  nie  den  Eindruck  vergessen,  den  gerade 
diese  Szene  im  Passionsspiel  auf  die  Zuschauer  und  mich  unter 
ihnen  machte,  er  ging  bis  zur  atemstockenden  Beklemmung. 

Ich  möchte  noch  aus  meiner  persönlichen  Erinnerung  zwei 
andere  Beispiele  für  die  Überlegenheit  des  darstellerischen  Eindruckes 
anführen.  In  Leipzig  freute  ich  mich  einst  auf  eine  „Holländer- 
Aufführung"  mit  dem  trefflichen  SCttELPER.  Aber  ich  erfuhr,  daß 
die  Vorstellung  abgesagt  sei  und  dafür  das  „Glöckchen  des  Eremiten" 
gegeben  würde.  Daß  ich  durch  diesen  unvermuteten  Tausch  in 
bester  Sfimmung  und  dadurch  ästhetisch  besonders  rezeptionsfähig 
gewesen  wäre,  will  ich  nicht  behaupten.  Da  kam  ein  seltsames 
Erlebnis  über  mich:  Die  Rose  Friquet,  sonst  eine  Soubrettenrolle, 
ward  von  PAULA  MARK  gespielt,  und  zwar  anders,  ganz  anders  als 
sonst.  Ich  sah  die  MARK,  von  der  ich  bisher  noch  nichts  wußte, 
zum  ersten  Male.  Welches  Ungeahnte  hatte  sie  aus  dieser  seichten, 
halb  singspielhaften  Ziegenhirtin  gemacht!  Die  Begabung  der 
Mark  lag  auf  Seite  der  schweren,  ernsten  Tragik,  sie  schuf  auch 
die  Rose  zur  ernsten  Rolle  um  —  und  in  der  Szene,  als  sie  den 
Brautkranz  abnimmt,  als  das  Glück  und  die  Hoffnung  der  Un- 
schuldigen vernichtet  erscheint,  entfaltete  sie  ein  Spiel  —  daß,  ich 
scheue  es  nicht  einzugestehen  —  ich  bis  zu  Tränen  ergriffen  wurde. 

Und  wer  denkt  bei  der  Lektüre  des  Klavierauszuges  —  Libretto 
und  Komposition  —  an  solche  Darstellung? 

Das  weitere  Beispiel:  Ich  hatte  Otto  Ludwigs  „Makkabäer" 
gründlich  studiert  Das  Stück  war  mir  in  allen  seinen  „Feinheiten 
und  Schönheiten"  sehr  wohl  bekannt,  auch  die  Rolle  des  Syrer- 
liönigs  AntiochüS  Eüpator.  Und  doch  nicht,  denn  als  in  der 
Vorstellung  der  Künstler  (0.  Osmarr)  in  einem  reichen ,  durchaus 
charakteristischen  Prunkgewande  unter  dem  Thronhimmel  des  Zeltes 
stand,  in  einer  eisernen  Haltung,  fast  unbeweglich,  eine  Mischung 
von  königlicher  Größe  und  Überlegenheit,  mit  der  brutalen  Grau- 
samkeit eines  orientalischen  Tyrannen,  von  persönlich-imponierender 
Macht  und  mit  der  antiken  Verachtung  des  Wertes  von  Menschen- 
leben  —  und  als  Osmarr    mit    nur   einer   einzigen   Geste    des 
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Unmuts,  der  kaltblütig-souveränen  Verachtung,  die  Söhne  der  Mutter 
zum  Feuertode  schickte  —  da  empfand  ich  die  Wirkung  der  drama- 
tischen Kunst  in  ganz  anderer  Weise  als  vorher  beim  lesenden  „Stu- 
dium": auch  wenn  Ludwig  jene  Geste  vorgeschrieben  hätte,  ohne  die 
konkrete  vorzügliche  Darstellung  wäre  sie  wirkungslos  geblieben. 
—  Und  zuletzt  noch  einen  Beleg  aus  der  Autorität  der  Klassik. 

Über  die  Schröder-Devrient  schreibt  R.  Wagner  unter  anderem 
folgendes:  „Im  Jahre  1835  traf  ich  mit  Frau  Sch.-D.,  welche  dort 
zu  einem  kurzen  Gastspiele  angekommen  war,  in  Nürnber^'iu- 
sammen.  Das  dortige  Opernpersonale  bot  keine  große  Auswahl 
der  zu  gebenden  Vorstellungen;  außer  „Fidelio"  war  nichts  anderes 
als  die  „Schweizerfamilie"  herauszubringen,  worüber  die  Künstlerin 
sich  denn  beklagte,  da  dies  eine  ihrer  frühesten  Jugendrollen  sei,  für 
welche  sie  sich  kaum  mehr  eignete,  und  die  sie  auch  zum  Über- 
drusse  häufig  gegeben  habe.  Auch  ich  sah  der  „Schweizerfamilie'* 
mit  Mißbehagen,  ja  fast  mit  Bangigkeit  entgegen,  da  ich  nicht 
anders  glaubte,  als  daß  die  matte  Oper  und  die  altmodisch  senti- 
mentale Rolle  der  „Emeline"  den  bisher  stets  von  den  Leistungen 
der  Künstlerin  erhaltenen  großen  Eindruck  beim  Publikum,  wie 
bei  mir  selbst,  schwächen  würde.  Wie  groß  war  nun  meine 
Ergriffenheit  und  mein  Erstaunen,  als  ich  an  diesem  Abende  die 
unbegreifliche  Frau  erst  in  ihrer  wahrhaft  hinreißenden  Größe 
kennen  lernen  sollte!  Daß  so  etwas,  wie  die  Darstellung  dieses 
Schweizermädchens  nicht  als  Monument  allen  Zeiten  erkenntlich 
festgehalten  und  überliefert  werden  kann,  muß  ich  jetzt  noch  als 
eine  der  erhabendsten  Opferbedingungen  erkennen,  unter  welchen 
die  wunderbare  dramatische  Kunst  einzig  sich  offenbart,  weshalb 
diese,  sobald  solche  Phänomene  sich  kundgeben,  gar  nicht  hoch 
und  heilig  genug  gehalten  werden  kann."  ^ 

Die  konkrete  Darstellung  kann  also  der  bloßen  abstrakten, 
durch  Bericht  gewonnenen,  weitaus  überlegen  sein,  und  diese  Über- 
legenheit ist  theoretisch  nicht  die  Ausnahme,  sondern  die  Regel, 
und  wer  nicht  gar  zu  sehr  „studiert"  ist,  mit  bloßer  Abstraktion 
und  Reflexion  erfüllt,  wird  ihr  dann  auch  Untertan  sein.  Wir  mögen 
noch  so  oft  den  „Wallenstein"  gelesen  haben  oder  den  Romeo,  die 
leibhaftig  vor  uns  stehende  Person,  die  eriebte  Situation,  kurz  all 
die  mannigfachen  konkreten  Eindrücke,  die  die  lebendige  Darstellung 

*  Ges.  Schriften,  Bd.  IX,  S.  225. 
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gibt,  vermögen  mächtiger  zu  wirken  als  die  subjektive  Phantasie- 
vorstellung, diese  gleicht  jener  nur  wie  ein  halbdunkler  Schatten 
dem  farbigen,  im  Sonnenlichte  stehenden  Gegenstande.    Erleben 
wir  nicht  so  und   so  oft,  daß  der  volle  künstlerische  Eindruck 
eines  Bühnenwerkes  erst  aus  der  Aufführung  kommt,  auch  wenn 
wir  das  Stück  vorher  gelesen  haben?     Der  Eindruck   ist  oft  so 
stark,   daß  er  uns  zumeist  die  mitgebrachten  blassen  Phantasie- 
schemen total  verwischt  und  vergessen  läßt  und  in  der  Erinnerung 
die  Bilder  der  Bühne  an  ihren  Platz  festsetzt.    Die  konkrete  An- 
schauung  der  Darstellung  wirkt   so   nachdrücklich,    man   könnte 
sagen  so  „überzeugend",  daß  sie  die  persönliche,  subjektive  Vor- 
stellung  sogar .  im    ungünstigen   Sinne    zu    beeinflussen   vermag, 
nämlich   im  Falle   einer  künstlerisch   schlechten  Darstellung.    Es 
gehört  schon  hinreichende  Übung  dazu,   um  bei  der  Aufführung 
ein   schlechtgespieltes   Stück,  einen   verballhornten   Charakter  als 
solchen  zu  erkennen,  zu  sehen,  was  falsch  gespielt  wurde  und  wie 
richtig    gespielt  werden    müßte.      Ich    habe    sogar    oft    den   Fall 
beobachtet,  daß  schlechte  Darstellungen,  lediglich  durch  die  kon- 
krete Anschauung,  die  Zuschauer  kritiklos  machten,  selbst  nachdem 
sie  das  Stück  vorher  gelesen  hatten.    Eine  Dame  von  guter  Bildung 
ließ  sich  z.  B.  durch   eine  geradezu   unsinnig  kulissenreißerische 
Darstellung  des  „Röcknitz"  völlig  enthusiasmieren  und  verbat  sich 
meinen  leisen  kritischen  Spott  ganz  ernstlich.    Als  ich  wagte,  sie 
auf  den   eigentlichen   Inhalt   der  Rolle  aufmerksam    zu   machen, 
erhielt  ich   die  charakteristische  Antwort:    „Ich    habe  das   Stück 
vorher  ja  gelesen  und  .  .  .".    „Verstanden"  will  ich  hinzuzufügen 
nicht  vergessen.    Sie  hat  es  „gelesen",  so  wohl,  wie  man  einen 
Roman   liest,    sie   hatte   eine  abstrakte  Vorstellung  vom   Inhalte 
gewonnen,  wurde  aber  von  der  Macht  der  SüDERMANNschen  Thea- 
tralik  so  gepackt,  daß  der  lebendige  Röcknitz,  selbst  als  schmieren- 
hafte Verpfuschung,  immer  noch  über  ihr  „Verständnis"  triumphierte. 
All  das  bisher  Gesagte  stand  jedoch  unter  der  Voraussetzung, 
daß  uns  das  Manuskript  bekannt  sei.    Wir  haben  aber  wohl  ein 
Recht,  nun  den  Spieß  umzudrehen  und  zu  fragen:  Wie  ist  denn 
das  Verhältnis,  wenn  die  Anschauung  auf  der  Bühne  der  Lektüre 
vorausgeht?^     Ist  die  konkrete  Darstellung  so  schwach,  daß  sie 

^  In  der  Neuzeit  sind  die  Autoren  so  weise,  die  Ausgabe  des  Buches  erst 
der  Uraufführung  nachfolgen  zu  lassen. 
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uns  einen  Eindruck  vermittelt,  der  erst  durch  die  nachfolgende 
Lektüre  ergänzt  und  verstärkt  werden  müßte?  Man  kann  viel 
eher  das  Gegenteil  behaupten,  daß  der  Eindruck  von  der  Darstellung 
her  so  mächtig  ist,  daß  er  für  gewöhnlich  das  Übergewicht  erhält 
Gewöhnlich  wird  erst  die  aus  der  Darstellung  gewonnene  An- 
schauung für  die  Phantasie-  und  Erinnerungsvorstellung  gewisser- 
maßen normgebend;  der  erste  Teil,  den  wir  sehen,  wird  uns  zum 
„Teil"  überhaupt,  und  wir  tragen  ihn  so  lange  als  typisches 
Phantasiebild  in  uns,  bis  es  einem  zweiten  Künstler  gelingt,  durch 
einen  tieferen  Eindruck  jenen  zu  verdrängen,  wir  haben  ihn  aber 
stets  vor  Augen,  wenn  wir  inzwischen  das  Buch  lesen.  Und  zu 
guter  Letzt  —  warum  zahlt  man  einen  Thaler  für  ein  Theaterbillet, 
wenn  der  Genuß  des  Lesens  und  Studierens  unter  Umständen  für 
20  Pfennig  zur  beliebigen  Reprise  in  infinitum  zu  haben  ist?^ 

Wir  kommen  zu  folgendem  Resümee:  Die  abstrakte  Lektüre 
des  Manuskriptes  ist  niemals  als  gleichwertig  der  konkreten 
Anschauung  zu  setzen;  wenn  eine  Dichtung  die  Bezeichnung 
„dramatisch"  in  Anspruch  nehmen  will,  muß  sie  auf  die  konkrete 
Darstellung  abzwecken.  Die  Lektüre  kann  nur  ein  Surrogat  dafür 
sein,  für  den  Fall,  daß  die  Kenntnis  des  Werkes  nicht  auf  der 
Bühne  zur  Verfügung  steht,  alsdann  ist  sie  ein  Hilfsmittel,  eine 
Studienbrücke;  oder  aber  sie  dient  der  Vorbereitung  der  Aufführung 
selbst,  bei  ihrer  Konzeption  oder  beim  Studium  durch  den 
Regisseur  —  immer  aber  steht  der  Zweck  der  konkreten  Darstellung 
im  Vordergrunde,  und  eine  Trennung  des  Buches  nach  zwei  ver- 
schiedenen ästhetischen  Zwecken  —  dem  der  Lektüre  und  dem  der 
Anschauung  ist  eine  verfehlte  theoretische  Ansicht. 

Wir  haben  dem  PRÖLSSschen  Zitate  einen  weitem  Raum  gegönnt, 
als  manchem  vielleicht  nötig  erscheint  —  aber  wir  haben  auch 
geglaubt,  uns  mit  ihm  eingehender  beschäftigen  zu  müssen,  denn 

*  Ich  habe  bisher  die  Beispiele  fast  nur  aus  Klassikern  genommen,  deren 
Lektüre  uns  gewohnt  ist  und  die  soviel  spezifischen  Gehalt  an  rein  Poetischem 
haben,  daß  schon  dieses  allein  die  Lektüre  lohnt.  Ganz  anders  wird  sich  das 
Verhältnis  noch  verschieben,  wenn  eine  Dramatik  in  Frage  kommt,  die,  poetischer 
Reizmittel  bar,  lediglich  in  Äußerlich  theatralischer  Handlung  ihre  Wirkung  findet. 
Wenn  ein  Laie  z.  B.  einen  Situationsschwank  liest,  so  wird  er  zumeist  gar  nicht 
imstande  sein,  dessen  Wirkung  abzuschätzen,  die  erst  auf  dem  Theater,  durch 
die  angeschaute  Situation,  durch  die  Komik  der  Darsteller  herauskommt,  und 
es  gehört  schon  eine  große  technische  Schulung  dazu,  dem  Manuskripte  die 
Wirkung  anzusehen. 
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was  wir  von  Prölss  vernommen  haben,  ist  der  Ausdruck  einer 
fast  allgemeinen  Meinung,  einer  Ansicht,  die  traditionell  ist,  eine 
einseitige  und  irrige  literarische  Anschauung,  ein  theoretisches 
Vorurteil,  das  zu  brechen  im  innersten  Interesse  unserer  Kunst  liegt 

Sechstes  Kapitel 

Bramaturgren  neueeter  Zelt 

Auch  die  neueste  dramaturgische  Literatur  steht  fast  aus- 
schließlich noch  auf  dem  Standpunkte  der  alten  literarpoetischen 
Theorie.  Wenn  H.  GARTELMANN  in  seiner  „Dramatik"^  eine  Kritik 
des  Aristotelischen  Systems  und  die  Begründung  eines  neuen 
unternehmen  will  —  inwieweit  ihm  dies  gelungen  ist,  ist  hier 
nicht  der  Ort  zu  untersuchen  —  so  bleibt  er  dennoch  auf  dem 
rein  literarischen  Standpunkte  der  „Dichtung"  stehen,  ohne  sich 
auf  das  Problem  des  Verhältnisses  zwischen  Dichtung  und  Dar- 
stellung tiefer  einzulassen.  Gerade  in  diesem  wichtigen  Punkte 
kommt  ihm  nicht  der  Gedanke,  über  ARISTOTELES  hinauszugehen. 
Er  gibt  folgende  Definition  des  „Dramas":  „Das  Drama  ist  eine 
Dichtung,  welche  Charaktere  nachahmend  darstellt  Die  Handlung 
ist  das  wichtigste  Mittel,  Charaktere  darzustellen.  Die  Charaktere 
sind  im  Drama  der  Zweck,  die  Handlungen  aber  nur  Mittel  zum 
Zweck;  im  Epos  hingegen  ist  es  umgekehrt,  hier  ist  die  Handlung 
der  Zweck,  und  die  Charaktere  sind  die  Mittel"  u.  s.  w.^  Einen 
Schritt  welter  als  von  GARTELMANN  werden  wir  jedoch  von  Walter 
Harlan  in  der  bereits  genannten  Schrift  „Die  Schule  des  Lust- 
spiels" geführt.  Harlan  kommt  nicht  von  selten  der  Literatur  her, 
sondern  aus  der  Praxis.  Nicht  nur,  daß  darum  der  literarische 
Standpunkt  keinen  Einfluß  ausübt  und  die  Praxis  daher  um  so 
ungezwungener  die  Richtschnur  abgeben  kann,  auch  in  seinen 
theoretischen  Erörterungen  klingt  hie  und  da  der  Gedanke  durch, 
daß  Art  und  Wesen  der  dramatischen  Kunst  nicht  auf  dem  Papiere 
aller  möglichen  und  unmöglichen  „dramatischen  Dichtungen"  beruht, 
sondern  einzig  in  der  konkreten  Darstellung.  Die  hierauf  bezüg- 
lichen Stellen  des  HARLANschen  Buches  habe  ich  im  nächsten  Ab- 
schnitte noch  zu  verwerten  gesucht,  weshalb  ich  sie  hier  nicht 
noch  besonders  anführen  will.  Allein,  wenn  auch  HARLAN  nicht 
der  entgegengesetzten  Theorie  das  Wort  redet  und  trotzdem  aus 

*  Berlin  1892.  *  S.  59,  89. 
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seinen  Erörterungen  sich  manches  für  unsere  Ansicht  verwerten 
läßt,  zu  einer  prinzipiellen  Stellungnahme  kommt  es  auch  bei  ihm 
noch  nicht;  seine  Theorien  stehen,  sozusagen,  auf  einem  neutralen 
Terrain,  auf  dem  die  Entscheidungsfrage  des  Problems  nicht  auf- 
gestellt ist.  Und  seine  Theorie  selbst  führt  prinzipiell  auch  zu 
keiner  Entscheidung  hin.  HARLAN  sieht  das  Wesentliche  des 
Dramas  hauptsächlich  in  der  „Spannung*'  und  gibt  dazu  sehr 
instruktive  und  vor  allem  praktisch  lehrreiche  Bemerkungen,^  allein 
dieses  Prinzip  der  „Spannung"  ist  nur  ein  einzelnes,  obzwar  eins 
der  wichtigsten,  Mittel  dramatischer  Kunst.  Aber  da  es  ebenso- 
wohl in  der  abstrakten  Dichtung,  von  allen  Gattungen  der  Epik, 
der  Ballade  bis  zum  Schundroman  hinab  ebenfalls  vorhanden  sein 
kann,  wie  auch  in  allen  Gattungen  der  Dramatik,  so  ist  dies 
Prinzip  der  Dramatik  als  eine  Kunst  der  Spannung  nicht  geeignet, 
zugleich  auch  das  Wesen  der  Gattung  scharf  und  bestimmt  fest- 
zustellen. —  Nur  ein  einziges  Buch  ist  mir  bekannt  geworden,  das 
klar  und  deutlich  mit  der  alten  Tradition  bricht,  es  ist  die  bereits 
im  ersten  Bande  mehrfach  genannte  Schrift  von  Max  Foth:  Das 
Drama  in  seinem  Gegensatz  zur  Dichtkunst  Ein  verkanntes  Pro- 
blem der  Ästhetik.  Erster  Band:  Die  Stellung  des  Dramas  unter 
den  Künsten.  Hier  ist  mit  voller  Absicht  und  mit  ausführlicher  Be- 
gründung* die  dramatische  Kunst  von   der  Dichtkunst  getrennt 


^  cf.  meine  Besprechung  des  Buches  im  Jahrbuche  der  Shakespeare-Gesell- 
schaft 1904. 

'  Das  Buch  Foths  ward  mir  erst  bekannt,  als  die  eigene,  im  nächsten 
Abschnitt  entwickelte  Theorie  bereits  niedergeschrieben  war.  Ich  habe  daher 
von  ihm  nur  gelegentlich,  und  zwar  während  der  Druckrevision  meines  A\anu- 
skriptes,  durch  kurze  Notizen  darauf  hinweisen  können,  aber  eine  kritische  Aus- 
einandersetzung mit  ihm  unterlassen  müssen,  da,  wenn  diese  erfolgt  wäre,  ich 
nicht  nur  gelegentlich,  sondern  in  sehr  vielen  Punkten  darauf  hätte  Rücksicht 
nehmen  müssen.  So  sehr  es  mich  zwar  verlockt  hätte,  im  einzelnen  diese 
Auseinandersetzung  zu  geben,  bin  ich  anderseits  auch  zufrieden  damit,  daß 
äußere  Umstände  sie  verhindert  haben.  Denn  die  Freude,  mit  jemandem  an 
ein  und  demselben  Strange  zu  ziehen,  ist  schließlich  größer,  als  die,  mit  ihm  auf 
dem  gemeinsamen  Wege  zu  streiten.  Darum  möchte  ich  mich  auf  wenige  Be- 
merkungen beschränken:  Foth  geht  von  einer  der  meinigen  entgegengesetzten 
Theorie  aus,  nämlich  der  Mischkunst.  Warum  ich  dieser  nicht  beipflichten 
kann,  ist  im  folgenden  Abschnitte  noch  eingehend  begründet.  Aber  trotzdem 
möchte  ich  nachdrücklichst  auf  die  Arbeit  FoTtis  aufmerksam  machen,  denn,  wie  so 
oft,  ist  die  Erkenntnis  die  Hauptsache  und  die  spezielle  Begründung  Nebensache. 
Wer  von  uns  beiden  mit  seiner  Begründung  recht  hat,  mögen  Spätere  entscheiden. 
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Auch  FOTti  kommt  von  der  WAGNERschen  Schule  her.  R.  WAGNER 
hat  zwar  nicht  die  prinzipielle  Trennung  von  Dichtkunst  und  Drama 
ausgesprochen,  auch  er  fügt  sich,  wenn  auch  nur  äußerlich,  in  die 
alte  Schablone  ein,  aber  mit  völlig  umgekehrter  Tendenz,  indem 
ihm  das  Drama  lediglich  als  eine  konkrete  Kunst  gilt.^  WAGNER 
vertritt  das  Postulat  einer  konkreten  Kunst  bis  zum  Extrem,  indem 
er  jegliche  Kunst,  die  nicht  konkret  wirkt,  verwirft  Die  neuere 
Theorie  dankt  ihm,  wenn  daher  auch  nicht  gerade  die  Priorität, 
so  doch  indirekt  die  Urheberschaft.  WAGNER  ist  der  Erste  seit 
Lessing  und  Schiller  gewesen,  der  den  Nachdruck  der  drama- 
tischen Kunst  auf  die  sinnliche  Darstellung  legte.  Nur  so  erklärt 
sich  auch  der  leidenschaftliche  Sensualismus  seiner  ersten  philo- 
sophischen Periode,  in  der  er  zum  Apostel  Ludwig  FEüERBACfischer 
Ideen  wurde,  ein  Sensualismus,  den  er,  trotz  aller  Umstimmung 


Ganz  besonders  möchte  ich  auf  die  Kapitel  2  und  3  „Entstehung  und  Ent- 
wickelung  des  Dramas**  und  „BUhnendrama  und  Lesedrama''  hinweisen.  Ich 
bin  auf  das  «Lesedrama**  nicht  noch  besonders  eingegangen,  da  ich  mich  nicht 
noch  in  eine  Polemik  gegen  eine  zwitterhafte  Kunstgattung  als  solche  einlassen 
möchte.  Um  so  mehr  möchte  ich  gerade  dieses  Kapitel  zur  Lektflre  empfohlen 
haben,  der  Leser  findet  darin  auch  eine  treffliche  Replik  gegen  J.  flARTs  pole- 
mische Vertretung  des  Literatur-  und  Literatenstandpunktes.  —  Mit  mancherlei 
im  Buche  FOTtis  stimme  ich  ganz  und  gern  Oberein,  mit  mancherlei  jedoch 
wiederum  nicht,  namentlich  möchte  ich  so  viele  biologische  und  sonstige  natur- 
wissenschaftliche Analogien,  in  denen  er  sich  gefällt,  nicht  girieren.  Aber  das 
sind  erst  recht  Nebensachen. 

^  Er  versteht  unter  „Dichter**  nicht  den  „absoluten**,  d.  h.  den  der  „Schreib- 
stube**, sondern  den  Schöpfer  des  „wirklichen  Kunstwerkes**  —  dies  aber  ist  nur 
,,das  sinnlich  unmittelbar  Dargestellte**  —  und  unter  „Dichtkunst"  daher  nicht 
die  „einsame**.  „Die  einsame  Dichtkunst  dichtete  nicht  mehr;  sie  stellte 
nicht  mehr  dar,  sie  beschrieb  nur** „was  ihr  nun  fehlte,  der  körper- 
losen Seele,  konnte  sie  jetzt  immer  nur  beschreiben,  wie  sie  es  von  ihrem 
trüben  Zimmer  aus,  durch  das  Fenster  des  Denkens,  in  der  lieben,  weiten 
Sinnenwelt  leben  und  sich  bewegen  sah;  von  dem  Geliebten  ihrer  Jugend 
konnte  sie  wenig  nur  schildern:  „so  sah  er  aus,  so  gebahrten  seine  Glieder, 
so  blitzte  sein  Auge,  so  tönte  seiner  Stimme  Klang.**  —  Die  abstrakte  Poesie 
verwirft  er  als  die  „im  Grunde  widerlichen  Sprachzeichen  eines  Stummen**. 
Somit  erscheint  ihm  denn  alle  Dichtkunst  Oberhaupt  unter  dem  Gesichtswinkel 
und  zugleich  unter  dem  Postulate  des  Konkreten,  denn  seiner  Theorie  nach 
entfernte  sie  sich  nur  in  einseitiger  Willkür  vom  Gesamtkunstwerke  und  hat  in 
dieses  wieder  zurückzukehren.  Im  Drama  aber  gewinnt  sie  mit  dieser  Ver- 
einigung ihre  notwendige  „Sinnlichkeit**  wieder:  „Aus  der  Genossenschaft  der 
Darsteller  war  der  dramatische  Dichter  naturgemäß  hervorgegangen*.  — 
(Kunstwerk  der  Zukunft,  II,  5.    W.  W.    2.  Aufl.    S.  102-117.) 

DiKom,  Drmmaturgle.    II.  7 
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seiner  Weltanschauung,  auch  später  noch  als  Grundstein  seiner 
Ästhetik  bestehen  läßt.  Und  mit  vollem  Nachdruck  erklärt  er,  daß 
das  Drama  —  jedoch  als  Dichtkunst,  gleichwie  das  Epos  —  und 
die  Musik  aus  dem  „Tanze''  entstanden  seien.  Und  daß  vornehm- 
lich er  die  Halbkunst  des  Lese-Dramas  richtig  diagnostiziert  und 
verworfen  hat,  ist  schon  früher  erwähnt  worden.  Dazu  läuft  seine 
ganze  praktische  Tätigkeit,  die  eine  Reformation  der  Bühnenkunst 
involvierte,  darauf  hinaus,  die  ästhetische  Vorstellung  des  „Dich- 
ters" zur  konkreten  werden  zu  lassen  und  nur  durch  das  Konkrete 
die  eigentliche  Wirkung  des  Dramatisch -Künstlerischen  zu  er- 
schließen. 


Dritter  Abschnitt 

Das  System  der  Künste 

Erstes  Kapitel 

Die  Kunst  im  &Btheti80hen  GeBamtph&nomen 

§1 

Unter  „Kunst"  verstehen  wir  eine  jegliche  Produktion,  die  den 
Zweck  hat,  ästhetisch  zu  wirken.^  Alle  ästhetische  Wirkung  ist 
abhängig  entweder  von  Gegenständen  der  Natur  oder  von  Produk- 
ten menschlicher  Tätigkeit  und  die  Ästhetik  teilt  sich,  zunächst 
ganz  allgemein  betrachtet,  ihrem  Objekte  nach  in  zwei  iiauptrich- 
tungen,  die  Ästhetik  der  Natur  und  die  Ästhetik  der  Kunst  ^ 

^  Die  Beschränkung  des  Begriffes  auf  das  Gebiet  des  Ästhetischen  dürfte 
wohl  allgemein  anerkannt  sein,  wenngleich  die  Antike  den  Begriff  der  t^x^  be> 
kanntlich  weiter  faßte  („alles  von  Einsicht  geleitete  Hervorbringen,  mag  es  nun 
der  Schönheit  oder  dem  Bedürfnis  dienen **,  Zeller,  Philos.  d.  Griechen,  3.  Aufl^ 
II,  2,  S.  764)  und  auch  bei  uns  der  Sprachgebrauch  noch  eine  Dehnung  zulaßt, 
eine  besondere  Geschicklichkeit  allgemein  als  „Kunst"  bezeichnet  oder,  mit 
einer  kleinen  Dosis  Ironie,  z.  B.  den  Friseur  zum  „Haarkünstler"  erhebt. 

'  Der  Theorie,  daß  auch  die  Ästhetik  der  Natur  unter  die  Kunstlehre  zu 
subsumieren  sei,  wie  -sie  von  SctiELLiNG,  Hecel,  in  neuerer  Zeit  aber  von 
C.  Lange  ausgesprochen  wird,  kann  ich  durchaus  nicht  beipflichten,  nament- 
lich von  einem  „empirischen"  Standpunkte  aus,  den  im  Gegensatz  zur  alten 
Ästhetik  von  oben  auch  Lange  vertreten  will.  Auch  auf  ihn  trifft  das  Wort 
Hegels  zu:  „Für  uns  ist  der  Begriff  des  Schönen  und  der  Kunst  eine  durch 
das  System  der  Philosophie  gegebene  Voraussetzung*^  (Asth.  I,  S.  ^).  Denn  um 
die  Ästhetik  in  einer  Illusionstheorie  nach  Art  der  LANGEschen  aufgehen  zu 
lassen,  muß  man  die  Ästhetik  der  Natur  beiseite  schieben.    („Denn  der  Natur 
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Jegliches  Naturobjekt,  sei  es  ein  einzelner  Gegenstand  aus  dem 
Mineral-,  dem  Pflanzen-  oder  dem  Tierreiche,  sei  es  die  mensch- 
liche Gestalt  oder  sei  es  in  einer  Gesamtanschauung  wie  „Wasser", 

gegenüber  kann  es  ja  streng  genommen  gar  keine  Illusion  geben,  da  sie 
Wirklichkeit  ist".  Wesen  der  Kunst  I,  83).  Aber  sehen  wir  uns  nach  den 
Argumenten  um,  so  sind  sie  bei  beiden  durchaus  nicht  aberzeugend  und  ver- 
raten gar  zu  viel  Absicht.  Hegel  „schließt  das  Naturschöne  sogleich  aus"  (S.  4), 
verwahrt  sich  aber  dagegen,  daß  diese  Beschränkung  willkürlich  sei.  Beweise: 
1.  Das  Kunstschöne  stehe  höher  als  die  Natur,  „denn  die  Kunstschönheit  ist  die 
aus  dem  Geiste  geborene  und  wiedergeborene  Schönheit,  und  um  so  viel  der 
Geist  und .  seine  Produktionen  höher  steht  als  die  Natur  und  ihre  Erscheinungen, 
um  so  viel  auch  ist  das  Kunstschöne  höher  als  die  Natur."  Antwort:  1.  Die 
angebliche  Superiorität  des  Kunstschönen  ist  noch  lange  kein  Grund  für  eine 
wissenschaftliche  Behandlung,  das  anscheinend  Minderwertige  von  dieser  aus- 
zuschließen. Darin  zeigt  sich  nur  der  methodische  Fehler  der  alten  Ästhetik, 
das  Stoffgebiet  durch  eine  Bewertung  a  limine  zu  sieben,  um  es  sich  zurecht 
zu  dressieren  und  von  dem  weiten  Tatsachengebiete  des  gesamten  Phänomens 
eben  nur  die  sublimen  Spitzenbildungen  wissenschaftlich  zu  berücksichtigen. 
Die  Behauptung  Hegels,  daß  „jede  Wissenschaft  sich  ihren  umfang  beliebig 
abzumarken  die  Befugnis  habe"  (I,  S.  4)  ist  in  solchem  Sinne  irrig.  2.  Hegel 
hat  die  liebenswürdige  Inkonsequenz,  uns  im  nämlichen  Bande  ein  längeres 
Kapitel  über  das  ^ Naturschöne"  zu  schenken,  in  dem  er  selbst  erklärt:  »Die 
Naturschönheit  ist  nur  schön  für  uns,  für  das  die  Schönheit  auffassende  Be- 
wußtsein". (S.  157.)  Ohne  die  metaphysische  Begründung  einer  sich  in  der 
Stufenfolge  realisierenden  absoluten  „Idee"  ist  das  Naturschöne  also  ebenfalls 
„Geist",  und  alle  qualitativen  Wertunterschiede  ruhen  demnach  nur  in  diesem, 
nicht  aber  in  objektiven  Kategorien.  —  II.  „Wir  fühlen  uns  beim  Naturschönen 
zu  sehr  im  Unbestimmten  und  ohne  Kriterium  zu  sein,  und  deshalb  würde  solche 
Zusammenstellung  zu  wenig  Interesse  darbieten."  (S.  5.)  Woher  kommt  das 
Unbestimmte,  der  Mangel  an  Kriterium?  Weil  Hegel  geflissentlich  den  Begriff 
„schön"  in  der  vulgär-weitesten  Verwendung  anführt  und  meinen  will,  daß  die 
Leute  die  Naturdinge  wohl  nach  der  Nützlichkeit  systematisiert  hätten  —  z.  B. 
als  materia  medica  —  nicht  aber  nach  dem  Gesichtspunkte  der  Schönheit. 
(Sollten,  anstatt  des  „Niemand"  nicht  bereits  Männer  wie  Herder  das  versucht 
haben?)  Auf  das  „Kriterium"  kommt  es  aber  wohl  weniger  an,  als  auf  die 
Beachtung  und  Erklärung  der  Tatsachen  —  und  das  „Kriterium"  läßt  Hegel 
ja  dann  selber  walten,  46  Seiten  lang.  —  Die  Unbestimmtheit  des  Begriffes 
nimmt  auch  Lange  als  Vorwand  (cf.  I,  S.  24,  52,  83).  Er  polemisiert  gegen 
das  Naturschöne,  indem  er  gegen  die  Vermengung  des  Ästhetischen  mit  phy- 
siologischen Reizen  und  gegen  ethisierende  Theorien  ankämpft,  die  doch  von 
jenem  sehr  wohl  geschieden  werden  können;  und  weil  der  Begriff  „schön"  erstens 
so  vag  und  zweitens  Gegenstand  metaphysischer  unfruchtbarer  Spekulation 
gewesen  sei,  hält  auch  er  die  „Einschränkung  des  ungeheuren  Stoffes"  für  not- 
wendig. Warum  sollen  denn  die  Tatsachen  der  ästhetischen  Wirkungen  von 
Naturgegenständen  beiseite  geschoben  werden  bloß  aus  solchen  äußerlich  ge- 

7* 
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„Feuer**,  „Wald",  „Landschaft"  vorgestellt,  vermag  uns  ästhetische 
Assoziationen  auszulösen,  die  gegenüber  denen  der  Kunst  an  und 
für  sich  auch  keinen  Qualitätsunterschied  bedeuten.  Denn  höchste 
ästhetische  Eindrücke,  wie  die  des  Erhabenen  z.  B.  gewinnen  wir 
aus  der  Betrachtung  der  Natur  nicht  minder  wie  aus  der  Kunst, 
und  selbst  bei  der  Anschauung  einfacher  Naturdinge,  wie  etwa  eines 
Kristalles,  einer  regulär  gebildeten  Medusa  (cf.  Bd.  I,  S.  135—136) 
können  uns  Ideen  kommen  von  kosmischer  Zweckmäßigkeit,  Weis- 
heit der  Gottheit,  Vollkommenheit  des  natürlichen  Schaffens  u.  s.  w., 


suchten  Grflnden?  Man  lasse  doch  dafür  lieber  den  alten  unsicheren  B^riff 
,  schon **  beiseite  samt  der  metaphysischen  Spekulation. 

Lange  sagt:  „Wir  Kinder  eines  empirischen  Zeitalters  sind  wesentlich  be- 
scheidener geworden,  und  so  beginnt  denn  auch  die  Illusionsflsthetik  ihre 
Untersuchungen  nicht  mit  der  Frage  nach  dem  Schönen,  sondern  mit  der  frage 
nach  der  Kunst.  Für  uns  zumal  ist  dies  der  einzig  gangbare  Weg.  Denn  wir 
wollen  ja  keine  Ästhetik,  sondern  eine  Kunstlehre  schreiben.  Aber  auch  wenn 
wir  eine  Ästhetik  schrieben,  würden  wir  mit  dem  KunstschGnen  beginnen. 
Denn  das  Naturschöne  ist  ein  höchst  kompliziertes  und  schwer  definierbares 
Ding".  [Das  »Kunstschöne''  wohl  nicht?]  „Man  kann  es  nicht  verstehen, 
wenn  man  nicht  zuvor  in  das  Wesen  der  Kunst  eingedrungen  ist Des- 
halb ist  die  Definition  der  Kunst  die  erste  und  wichtigste  Aufgabe  der  Ästhetik." 

Als  allerbescheidenstes  Kind  des  empirischen  Zeitalters  erlaube  ich  mir 
zu  bemerken,  dafi  gerade  vom  empirischen  Standpunkte  aus  die  obige  Ansicht 
sehr  anfechtbar  ist.  Und  zwar  1.  Gegenstand  der  Ästhetik  ist  und  bleibt  das 
ästhetische  Phänomen,  wobei  man  also  den  Universalbegriff  des  „Schönen" 
beiseite  lassen  kann.  Will  man  in  die  Kunst  eindringen,  diese  (wissenschaftlich) 
verstehen,  so  muß  man  das  Ästhetische  überhaupt  verstehen,  denn  das  ist  erst 
die  Bedingung  des  Künstlerischen.  Die  Ästhetik  der  Kunst  und  die  der  Natur 
stehen  sich  aber  nicht  in  dem  Sinne  gegenüber,  wie  jenes  „Schöne"  und  die 
Kunst,  noch  ist  Ästhetisches  und  Künstlerisches  kongruent.  2.  Was  ist  ästhetisch 
und  empirisch -wissenschaftlich  das  für  die  Ästhetik  gegebene  PrimSre,  das 
Ästhetische  oder  die  Kunst?  Warum  schuf  man  die  Kunst,  die  auch  nach 
Lange  keinen  andern  Zweck  hat  als  den,  ästhetisch  zu  wirken?  Das  Ästhetische 
ist  nicht  durch  die  Kunst  gekommen,  sondern  die  Kunst  durch  das  Ästhetische. 
Den  völkerpsychologischen  Beweis  dafür  zu  erbringen,  daß  etwas  zum  Zweck 
einer  Wirkung  produziert  wird,  die  noch  nicht  als  solche  vorhanden  ist,  wird 
schwer  sein.  —  Und  wenn  manchem  dieser  Streit  vorkommen  mag  wie  der  am 
die  Priorität  von  Ei  und  tienne,  so  wird  doch  eine  empirische  Wissenschaft 
nicht  die  Methode  einschlagen,  aus  der  Beschaffenheit  der  Henne  die  des  Eies  zu 
erklären,  vielmehr  embryologisch  die  Entwickelung  der  Henne  aus  dem  Ei  nach- 
weisen. Und  sie  wird  wohl  auch  schwerlich  sagen:  Das  Ei  geht  uns  gar  nichts 
an,  es  ist  bei  der  Henne  sowieso  mit  inbegriffen.  Also  ist  weder  das  Naturschdne 
noch  das  Ästhetische  aus  der  Kunst  zu  erklären,  sondern  zuerst  das  Ästhetische 
selbst,  und  aus  diesem  die  Differentialgebiete:   Naturästhetik  und  Kunstlehre. 
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die  nicht  minder  sublim  sind  als  die,  welche  ein  Kunstwerk  zu 
veriiünden  vermag.  Und  in  vielen  Fällen  ist  die  Kunst  nur  die 
Interpretation  dessen,  was  uns  die  Natur  in  der  ästhetischen  An- 
schauung selbst  erweckt,  wenngleich  die  ästhetische  Reproduktion 
als  künstlerische  Darstellung  für  ihre  Zwecke  die  Vorstellungen  von 
dem  Naturgegenstande  einer  mannigfachen  Modulation  zu  unter- 
werfen vermag,  worüber  im  folgenden  alsbald  die  Rede  sein  wird. 

§2 

Diese  generelle  Trennung  der  Ästhetik  in  die  beiden  Gebiete 
„Natur"  und  „Kunst"  ist  als  allgemeine  Einteilung  wohl  üblich  und 
auch  angängig,  sobald  man  sich  nur  bewußt  wird,  daß  es  auch  hier 
Gebiete  gibt,  die  zwischen  den  Gegenständen  der  Natur  und  den  Pro- 
duktionen zu  ästhetischen  Zwecken  stehen,  erstens  eine  Fülle  von 
menschlichen  Erzeugnissen,  deren  Herstellung  durchaus  frei  von  den 
Zwecken  ästhetischer  Wirkung  ist,  die  vielmehr  lediglich  praktischen 
Zwecken  dienen,  und  ferner  wiederum  Gegenstände,  die  sowohl 
in  Absicht  auf  praktische  Zwecke  wie  auch  zum  Zwecke  ästhetischer 
Wirkung  zugleich  produziert  sind.  Auch  die  ersteren  können  einen 
ästhetischen  Eindruck,  eine  ästhetische  Wirkung  hervorrufen.  Hierher 
gehören  solche  Dinge  wie  ein  einfaches  Boot,  das  „stolze"  Segel- 
schiff, der  bereits  in  Bd.I  erwähnte  Wegweiser,  Werkzeuge,  Maschinen, 
Eisenbahnbrücken,  die  Lampe  im  Zimmer  und  das  bescheidene 
Kelchglas.  Aber  selbst  ein  wissenschaftliches  Buch,  das  nur  den 
Zweck  theoretischer  Erkenntnis  verfolgt,  kann  uns  einen  speziell 
ästhetischen  Genuß  gewähren,  der  mit  seinem  Inhalte  durchaus 
nichts  zu  tun  hat:  Wenn  nur  die  Schreibweise  den  Eindruck  der 
Eleganz  und  Leichtigkeit  erweckt,^  wenn  die  Gliederung  des  Ganzen 
einen  formalen  Reiz  gewährt,  oder  wenn  die  Größe  und  Tiefe  der 
Gedanken  uns  zur  Bewunderung  des  schaffenden  Geistes  zwingt^ 

Die  ästhetische  Wirkung  ist  auf  diesem  weiten  Gebiete  sowohl 
quantitativ  wie  qualitativ  außerordentlich  variabeL  Das  schmucke 
Schiff,  das  mit  vollen  Segeln,  leicht  zur  Seite  geneigt,  dem  Mär- 
chen- und  Sehnsuchtslande  der  Tropen  zueilt,  mit  kühner  Brust 
die  schaumspritzenden  Wellenkämme  des  Meeres  durchschneidet 
—  ein  Erzeugnis  des  Fleißes  heimischer  Geschicklichkeit,  ein  Zeuge 
nationalen  Unternehmungsgeistes,  eine  Herberge  von  Manneszucht, 

'  Man  denke  z.  B.  an  Kuno  FiscfiERs  Historiograpliien  der  Philosophie. 
•  Vergi.  das  Bd.  I,  S.  4  über  Spinoza  Gesagte. 
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Ordnung  und  Intelligenz  —  es  trägt,  wie  man  zu  sagen  pflegt, 
einen  Reichtum  von  „Poesie"  in  sich,  eine  Fülle  von  ästhetischen 
Assoziationen  verschiedenster  Richtung.  Und  wie  sticht  es  mit 
diesem  Reichtum  ab  gegen  die  einfache  Lampe  vor  mir,  die  nur 
in  der  sanften  Wölbung  der  Glocke,  dem  Schwünge  der  diese 
tragenden  Messingstäbe  und  der  GlUhbime  einen  bescheidenen, 
aber  doch  immer  vorhandenen  formalen  Reiz  der  Einfühlung  ge- 
währt, vielleicht  nicht  mehr,  als  das  „wohlgefällige"  Format  des 
goldenen  Schnittes,  das  manche  Gebrauchsgegenstände  auf  meinem 
Schreibtische  aufweisen.  ^ 

^  SCftOPENHAUER  bemerkt:  „Zahlen,  Buchstaben,  Siegel,  können  uns  furcht- 
bar angrinzen  und  wie  schreckliche  Ungeheuer  auf  uns  wirken"  u.  s.  w.  W.  a.  W. 
Bd.  II,  Buch  3,  Kap.  30. 

Man  erinnert  sich  wohl  der  Einfühlung  oder  der  Assoziationen,  die  in 
der  Kindheit  beim  ersten  Einprägen  der  Ziffern  vorhanden  gewesen  sind:  die  5 
zeigte  einen  gekrümmten  Rücken,  unschön,  „bucklig*,  wie  ein  altes  hämisches 
Weib,  die  1  erschien  in  ihrer  Einfachheit  stolz  und  gerade,  die  2  wie  ein 
Schwan  u.  s.  w. 

SCiiOPENtlAUER  führt  diese  Beispiele  zwar  in  entgegengesetzter  Absicht 
an,  als  Belege  der  „Neigung"  und  „Abneigung",  wodurch  sie,  seiner  Theorie 
nach,  außerästhetisch  sind,  denn  das  Ästhetische  ist,  wie  erwähnt,  bei  ihm 
unbedingt  reine  Interesselosigkeit,  d.  i.  gänzliche  Ausschaltung  des  Willens  und 
aller  Beziehungen  auf  diesen.  Die  Begründung  seines  mystischen  Standpunktes 
in  der  Ästhetik  beruht  in  der  Metaphysik  und  speziell  in  seinem  Pessimismus, 
in  der  These,  dafi  der  Intellekt  im  ästhetischen  Phänomen,  „frei  schwebend*, 
von  der  Wurzel  des  Willens  losgelöst,  die  platonischen  Ideen,  die  universalia 
ante  rem  anschaue  und  die  Lust  im  Ästhetischen,  wie  alle  Lust  überhaupt, 
nur  ein  negativer  Zustand  sei,  nämlich  eine  Unterbrechung,  ein  Aufhören  der 
Willensqual.  Ein  positives  Moment  der  ästhetischen  Lust,  das,  entgegen  der 
rein  subjektiven  „Seligkeit  und  Geistesruhe  des  von  allem  Wollen  und  dadurch 
von  aller  Individualität  und  der  aus  ihr  hervorgehenden  Pein  befreiten  reinen 
Erkennens",  auf  der  „objektiven''  Anschauung  „der  größten  Mannigfaltigkeit 
der  Gestalten,  des  Reichtums  und  der  tiefen  Bedeutsamkeit  der  Erscheinungen 
(W.  a.  W.  I,  Buch  3,  §  42)  beruhen  könnte,  wird  von  ihm  nicht  als  solches  ge- 
würdigt. Daher  kommt  es  denn  aach,  daß  SCHOPENtiAUER  das  „Genie*  lediglich 
vom  rezeptiven  Standpunkte  aus  auffaßt,  dessen  Willensenergie,  das  hohe 
Willensmoment  des  genialen  Schaffens,  sein  Postulieren  u.  s.  w.  so  gut  wie  ganz 
ignoriert.  In  Bd.  I,  S.139  u.f.  dieserSchrift  wurde  Über  die  vermeintliche  Interesse- 
losigkeit das  hier  nötige  bereits  gesagt,  eine  weitere  Kritik  der  Schopenhaüer- 
schen  Ästhetik  ist  hier  nicht  angebracht,  insbesondere  der  Nachweis,  daß  in  seiner 
Transzendental -Philosophie  die  in  seiner  Ästhetik  herumschwirrenden  „plato- 
nischen" Ideen  gar  keinen  Platz  haben  und  finden  können.  (Es  mußten  eben 
„platonische",  d.  i.  Einzelideen  sein,  denn  für  eine  „absolute"  Idee,  die  nach 
Hegel,  Solger  u.  s.  w.  das  „Wesen  des  Schönen"  bilden  soll,  müßte  er  einen 
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§3 

Zu  diesen  Gegenständen  kommen  nun  zweitens  solche  Pro- 
dulite  hinzu,  die  neben  ihren  rein  praktischen  Zwecken  noch  außer- 
dem auf  eine  ästhetische  Wirkung  abzielen  und  dadurch  ein  Grenz- 
gebiet ausmachen,  das  sowohl  begrifflich  wie  sachlich  dem  speziellen 
Gebiete  der  „Kunst"  sich  bedeutsam  nähert,  ja,  indem  die  bezweckte, 
und  unter  Umständen  sehr  hohe  ästhetische  Wirkung  für  die  Praxis 
wie  für  die  Theorie  eine  solche  Bedeutung  gewinnt,  daß  es  selbst 
für  das  System  der  Künste  zum  heiklen  Problem  werden  konnte. 
Hierher  gehören  als  letzte  Instanz  die  Erzeugnisse  des  Kunstge- 
werbes und  die  Werke  der  Architektur. 

Die  Skala  ist,  wie  leicht  verständlich,  in  den  Übergängen  un- 
endlich abgetönt.  Sie  geht  von  der  einfachsten  Verzierung  hinauf 
bis  zum  kostbarsten  und  feinsten  Erzeugnisse  des  Kunstgewerbes. 
Naturvölker  wie  Kulturvölker  haben  ihren  „Geschmack"  auch  auf 
die  einfachsten  und  gebräuchlichsten  Dinge  ausgedehnt,  in  jedem 
„Geschmacke"  aber  liegt  der  Hinweis  auf  eine  ästhetische  Wirkung, 
überall  sucht  der  Mensch  durch  Ornament,  Farbe  u.  s.  w.  die  Ge- 
brauchsgegenstände so  zu  gestalten,  daß  die  Möglichkeit  eines, 
wenn  auch  noch  so  bescheidenen,  ästhetischen  Reizes  vorhanden 
ist.  Wir  sind  nur  zu  oft  durch  den  täglichen  Anblick,  durch  die 
tägliche  Verwendung  der  Gegenstände  zu  ihrem  rein  praktischen 
Gebrauche  so  abgestumpft,  daß  wir  ihre  ästhetische  Wirkung  kaum 
noch  beachten,  weil  wir  sie  nicht  in  die  Kontemplation  bringen: 
Wie  viele  haben  wohl  dem  Ornamente  an  ihren  Möbeln,  dem 
Tapetenmuster  im  Zimmer,  dem  eisernen  Ofen,  dem  Muster  der 
Kaffeekanne  im  Hause,  der  Laternensäule  auf  der  Straße,  der 
Vignette  auf  der  Briefmarke,  auf  einer  Reklamekarte  u.  s.  w.  eine 
ästhetische  Kontemplation  gewidmet? 

Man  darf  wohl  behaupten,  daß  die  Zahl  der  Gegenstände,  die 
ohne  jegliche  ästhetische  Zutat  angefertigt  werden,  viel  geringer  ist 
als  die  Zahl  jener,  die  mit  irgend  einem  Schmucke  versehen  sind. 

Sinn  und  Zweck  im  Weltganzen  statuieren,  wovon  er  aber  ja  beileibe  nichts 
wissen  will.)  Ober  diese  „platonischen  Ideen**  aber  lese  man  die  treffende  Kritik 
fiARTMANNs  (Asth.  I,  S.  55),  und  wenn  SctiOPENtiAUER  gegen  den  Einwand,  daß 
die  Lehre  von  der  Variabilität  der  Arten  auch  zugleich  die  „platonischen  Ideen ** 
ad  absurdum  führe,  meint,  die  auf  dieser  Erde  erloschenen  Arten  könnten  ja 
auf  einem  andern  Planeten  welter  existieren,  so  macht  das  den  Eindruck  eines 
Scherzes,  und  zwar  eines  nicht  gerade  guten.  — 


104  DAS  SYSTEM  DER  KÜNSTE 

Wie  bemerkt,  ist  die  Abstufung  unendlich  groß,  und  es  ist 
daher  innerhalb  der  Artefalite  die  Grenze  zwischen  den  Produkten 
der  „Gewerbe"  und  des  eigentlichen  sogenannten  „Kunstgewerbes" 
sehr  relativ.  Letztere  Unterscheidung  ist  erst  in  späterer  Zeit  ge- 
macht worden  infolge  der  prinzipiellen  Absicht,  die  Gebrauchs- 
gegenstände ästhetisch  möglichst  reizvoll  zu  gestalten,  die  ästhe- 
tische Wirkung  nicht  als  eine  nebensächliche  Zutat  erscheinen, 
sondern  ihr,  zuletzt  bis  zum  völligen  Überwiegen,  hervorragende 
Bedeutung  zukommen  zu  lassen.  Die  Umgrenzung  des  Begriffes 
Kunstgewerbe  ist  daher  nicht  fest  bestimmt;  die  Mannigfaltigkeit 
der  Erscheinungen  richtet  sich  nicht  nach  einem  Gedankenschema, 
sondern  geht  fortwährend  ineinander  über.  Wollen  wir  eine  begriff- 
liche Scheidung  versuchen,  so  möge  darauf  hingewiesen  sein,  daß  der 
Gegenstand  des  Kunstgewerbes  sich  vornehmlich  dadurch  auszeichnet, 
daß  der  ästhetische  Reiz  nicht  nur  eine  untergeordnete  Zutat  aus- 
macht, sondern  mindestens  gleichwertig  neben  dem  praktischen 
Zwecke  steht.  Die  Produktion  bedarf  daher  einer  besonderen,  die 
ästhetischen  Absichten  berücksichtigenden  Schulung  der  Technik; 
spezielle  Künste,  wie  Plastik  und  Malerei,  werden  zur  Unterstützung 
herbeigezogen  und  schließlich  kann  es  so  weit  gehen,  daß  irgend 
ein  praktischer  Zweck  mehr  und  mehr  zurücktritt  und  Gegenstände 
geschaffen  werden,  die  in  erster  Linie  als  Schmuck-  oder  Schau- 
stücke zu  gelten  haben  und  einen  außerordentlichen  ästhetischen 
Wert  entfalten.  Eine  große  Anzahl  von  Produkten  der  Goldschmiede 
und  Juweliere,  von  Schnitzerei-  und  Einlagearbeiten,  sowie  der  Ke- 
ramik gehört  hierher;  man  wird  z.  B.  in  eine  Brosche  weniger  den 
alten  Zweck  einer  Gewandschließe,  in  eine  Meißener  Vase  weniger 
den  eines  den  Inhalt  beherbergenden  Gefäßes  setzen  als  den  eines 
Schaustückes.  Aber  wenn  auch  im  einzelnen  Plastik  oder  Malerei 
ihre  Dienste  zur  Verfügung  stellen  und  dabei  Leistungen  von  be- 
wundernswerter Schönheit  produzieren  können,  immer  ist  der 
Gegenstand  noch  mit  einem  praktischen,  vielleicht  nur  noch  ge- 
dachten oder  traditionellen  Zwecke  verbunden.  Und  wiederum 
Dinge  untergeordneten  Ranges,  wie  sie,  ohne  besonderen  prak- 
tischen Nutzen,  aber  auch  ohne  besonderen  ästhetischen  Wert,  in 
modernen  Wohnzimmern  und  Salons  umherhängen  und  -stehen, 
Hochzeitsgeschenke,  Dedikationen  von  lieber  tland  gestickt,  ge- 
strickt, gemalt,  gespritzt,  geschnitzt,  gebrannt,  geflochten,  gestochen, 
gepunzt,  gehäkelt,  gedrieselt,  getroddelt,  kurz,  der  ganze  liebe  Un- 
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Zierrat  unserer  Wohnungen  —  zu  irgend  etwas  sollen  sie  dienen,  ent- 
weder um  Gebrauciisgegenstände  ohne  ästhetischen  Reiz  —  Federn, 
Streichhölzchen,  Wischtücher  u.  s.  w.  in  Ornamente  zu  betten,  oder 
in  zweifelhafter  Auslegung  des  Imparativs:  „Schmücke  dein  Heim" 
eine  Delioration  zu  bedeuten.  Wie  erwähnt,  ist  der  Begriff  des 
^^Kunstgewerbes"  erst  in  später  Zeit  ausgeprägt  und  isoliert  worden; 
die  Alten  unterschieden  innerhalb  des  Begriffes  xkxvri  noch  nicht 
die  „Künste"  vom  tlandwerk  und  von  den  Produltten  menschlicher 
Geschicklichkeit  überhaupt;  zuzeiten  der  größten  Meister,  der 
Niederländer  und  der  Deutschen,  war  die  Malerei  ebenso  zünftig, 
wie  Tischlerei  und  Tuchwirkerei  —  und  auch  hier  sei  wiederum 
ausdrücklich  erwähnt,  daß  der  ästhetische  Wert  von  äußeren  Be- 
griffen und  Kategorien  völlig  unabhängig  ist. 

§4 

Ein  weiteres  Zwischengebiet  bildet  die  Architektur.  Ihr  ästhe- 
tischer Wert,  ihre  wichtige  und  auffallende  Erscheinung  in  der  Kul- 
tur hat  zwar  ihre  traditionelle  Eingliederung  in  die  Gruppe  der 
höheren  Künste  (bildende  Künste,  Poesie,  Musik,  Dramatik)  ver- 
ursacht, aber  dennoch  muß,  wenn  es  sich  darum  handelt,  prinzi- 
piell zu  unterscheiden,  ihr  innerhalb  der  ästhetischen  Produktion 
ein  besonderer  Platz  eingeräumt  werden.  Da  wir  es  hier  durchaus 
nicht  mit  Bewertungen  zu  tun  haben,  sondern  lediglich  mit  Unter- 
scheidungen nach  prinzipiellen  Gesichtspunkten,  so  wird  die  Separat- 
stellung der  Architektur  weder  für  diese  eine  Herabwürdigung  be- 
deuten können,  noch  für  das  System  der  Künste  einen  Mangel. 
Denn  auch  die  Produktion  der  Architektur  dient  lediglich  ästhetischen 
und  praktischen  Zwecken  gemeinsam,  ^  und  beide  lassen  sich  nicht 
sondern,  indem  man  etwa  die  praktischen  Zwecke  ignorierte  und 

^  Gewiß  gibt  es  auch  hier  Grenzgebiete,  also  auch  eine  „freie"  Architektur, 
wie  sie  z.  B.  sich  in  der  modernen  Denkmalarchitektur  zeigt.  Allein  auch  hier 
klingt,  im  ganzen  wie  im  einzelnen,  der  praktische  Zweck,  wenn  auch  hie 
und  da  nur  scheinbar  oder  auch  verhüllt,  wieder  an:  das  Postament  trägt  die 
Figur,  der  Bismarckturm  ist  eine  Warte  oder  der  hohe  Träger  des  Fanals, 
Loggien  und  Säulengänge  deuten  Wandelgänge  an,  die  Seitenfltlgel  tragen  Urnen, 
Bänke  u.  s.  w.  Eine  bloße,  freistehende  Säule,  die  nichts  zu  tragen  hat,  ist, 
als  Monument  frei  errichtet,  immer  eine  Geschmacklosigkeit,  weshalb  man  als 
Grabmonumente  nur  gebrochene  Säulen  aufstellt,  die  alsdann  einen  durchaus 
veränderten  Sinn  geben,  nicht  als  Architekturstock,  sondern,  symbolisch,  als 
Bruchstück  erscheinen. 
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die  rein  ästhetische  Gestaltung  und  Wirkung  fUr  sich  nähme,  in 
dem  Sinne  etwa,  als  man  sagte,  die  Konstruktion  einer  Fassade, 
romanisch    oder    gothisch    oder    antik,    bliebe    in    ihrer   speziell 
ästhetischen  Wirkung,  in  der  Auflösung  von  Last  und  Stütze  bis 
zur  scheinbaren  spielenden  Leichtigkeit,  in  dem  harmonischen  Ver- 
hältnisse der  Geschosse  und  dem  Dache,  in  der  Gliederung  und 
den  Ornamenten  u.  s.  w.  dieselbe,  gleichgültig  ob  der  Zweck  des 
Gebäudes,  die  ohnehin   mitunter  wechselnde  praktische  Verwen- 
dung, sakral  oder  profan  ist,  ob  es  ein  Parlamentsgebäude,  ein 
Museum  oder  ein  Tempel  ist,  ob  eine  Ordensbrüderschaft  oder 
eine  Behörde  darin  waltet  —  dieser  Auffassung  kann   ich  mich 
nicht  anschließen.    Im  Werke  der  Baukunst  zeigt  die  Form  auch 
zugleich   die  Idee    des  praktischen  Zweckes  mit  an,   wie  schon 
die  Kunstgeschichte  überall   erweist,  wenn  sie  die  Entwickelung 
der  Gebäude  aus   ihren  geschichtlichen  und  kulturellen  Zwecken 
und  Motiven  aufzeigt.    Man  kann  ja  in   einem  Landhause  auch 
Gottesdienste  abhalten  und  es  zur  „Kirche"  einrichten,  wie  man 
ins    Refektorium    zu   San  Maria   della  Grazie    in   Mailand    unter 
Leonardos  Abendmahl  Pferde  und  Heubündel  einlogierte,  gewiß; 
allein  wenn  dem  Architekten  die  Aufgabe  gestellt  ist,  eine  Kirche 
zu  errichten,  so  wird  er  keinen  Bau  entwerfen,  dessen  Details  nur 
heiteres,  ländliches  Wohnen  assoziieren  lassen  und  etwa  Veranden 
und  Pergolen  anbringen.     Der  sakrale  Zweck  des  Gebäudes  wird 
auch  im  Großen,  wie  im  Kleinen  zum  Ausdruck  kommen,  es  wird 
auf  Ernst  und  Würde  abgestimmt  sein,  auf  Erhabenheit  und  Feier- 
lichkeit; Kirchtürme  hat  man  als  Wegweiser  nach  oben  gedeutet, 
in  der  Kuppel  das  Symbol  des  Himmels  gesehen.    Allein  davon 
ganz  abgesehen  sind  die  historischen  Formen  der  Architektur  erst 
erwachsen  aus  den  Aufgaben,  welche  der  Architektur  durch  die 
praktischen  Zwecke  gestellt  sind.     Diese  bedingen   den  Grundriß 
und  die  Dimensionen   des  Gebäudes,  und  von  hieraus  empfängt 
die  Konstruktion  Ihre  Probleme  und  aus  der  Konstruktion,  ihrer 
technischen  Weiterentwickelung,  bildet   sich  der  Stil.     Der  helle- 
nische Peripteraltempel   und  die  christliche  Basilika  haben   ihren 
Stilwechsel  als  Gotteshäuser  dem  Wandel  des  Kultus  zu  danken, 
galt  dort  das  Schiff  (ya6(i)  nur  als  das  Domizil  des  Gottes,  respektive 
von  dessen  Statue  und  etwaigen  Weihgeschenken,  während  der  Altar 
samt  dem  Opferkulte  sich  außerhalb  befand,  so  ward  im  Christen- 
tume  die  Kirche  zum  Sammelpunkte  der  Gemeinde  selbst,  fand  der 
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Altar  und   aller  Kult  seine  Heimstätte  innerhalb  des  Heiligtums. 
Dort  konnte  eine  verhältnismäßig  enge  Zelle  als  eigentlicher  Innen- 
raum genügen,  hier  erforderten  die  praktischen  Zwecke  die  Kon- 
struktion gewaltiger  Innenräume,  für  welche  die  Peripteralform  nicht 
mehr  zweckmäßig  war.    Auch  in  der  profanen  Architektur  bedingen 
praktische  Rücksichten  die  Stilform:  So  bei  der  mittelalterlichen  Burg, 
bei  dem  städtischen  Wohnhause  (wo  die  Kostspieligkeit  und  Enge 
der  Bodenfläche  eine  Rolle  spielen)  u.  s.  w.    Wir  wollen  zwar  nicht 
vergessen,  daß  auch  andere  Momente  als  solche,  die  im  Kulte  der 
Religionen,  in  wirtschaftlichen,  fortifikatorischen  u.  s.  w.  Gründen 
beruhen,  mit  in  Betracht  kommen,  Phantasie-  und  Geschmacks- 
richtungen der  einzelnen  Völker  und  der  Zeiten  —  man  denke  an 
den   maurischen  Stil   und   an   die  Bedeutung  der  antiken  Motive 
durch  die  Renaissance,  welche  die  Gotik  ablöste,  —  allein  diese 
Gründe,  so  wichtig  sie  sonst  auch  sind,  stehen  hier  erst  an  zweiter 
Stelle.    Ich  meine,  daß  die  Werke  der  Architektur  nur  eine  um  so 
tiefere  ästhetische  Wirkung  offenbaren,  wenn  man  auch  ihre  prak* 
tischen  Zwecke  mit  in  Rücksicht  zieht,  als  wenn  man  diese  außer  acht 
läßt    Die  Kunstleistung  scheint  uns  um  so  gewaltiger,  je  mehr  uns 
die  Anschauung  offenbart,  wie  der  praktische  Zweck  in  der  Konstruk- 
tion des  Ganzen   seine   höchste  ideale  assoziative  Versin nlichung 
erhalten  hat  und  wie  die  rein  technische  Aufgabe  sozusagen  rest- 
los in  ästhetische  Wirkung  aufgelöst  wird.    Vergessen  wir  dieses 
praktische  Element,  so  reicht  unser  Blick  nicht  bis  zum  Grunde, 
es  fehlt  uns  für  das  volle  Verständnis  der  Form  die  große  und 
durch  die  innere  Motivation  tiefe  Ideenwelt  der  Architektur  in  Tech- 
nik und  Konstruktion   und  deren  geschichtlicher  und  kultureller 
Entwickelung.    Sonst  bliebe  uns  von  der  Architektur  statt  ihrer 
tieferen  Grundelemente  nur  ihre  äußere  Schale  übrig,  die  soge- 
nannten äußerlichen  „Motive"»^ 


*  Bereits  Bd.  1,  S.  133  war  davon  Erwähnung  getan,  daß  die  moderne  Archi- 
tektur mit  Vorliebe  aufs  „Malerische"  zielt,  d.  h.  sie  entwirft  weniger  aus  einer 
Idee  und  aus  der  Konstruktion  heraus,  als  nach  „Motiven"  (in  diesem  Sinne 
als  architektonischen  äußeren  Details,  aus  der  Geschichte  und  den  einzelnen 
Stilen  herausgerissen)  und  setzt  sie  dann  aus  Musterbüchern  und  sonstigen 
Vorlagen  aneinander  —  ohne  innere  noch  äußere  Motivation!  Da  springt  ein 
Strebepfeiler  heraus,  der  keinen  Seitenschub  auszuhalten  hat,  da  quellen  Vo- 
luten hervor,  über  denen  kein  Druck  ruht  (Assoziation:  rutschender  Quark  oder 
Brei) ;  da  reckt  sich  ein  Treppengiebel  in  die  Luft  auf  einem  horizontalgestreckten 
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Ihre  praktischen  Zwecke  würden  also,  dem  Begriffe  nach,  die 
Architelitur  dem  Kunstgewerbe  angliedern,  doch  würde  man  damit 
wiederum  Begriffe  umstoßen,  die  ailzufest  eingewurzelt  sind,  und 
die  man  bestehen  lassen  kann,  so  lange  noch  ein  Ausweg  übrig 
bleibt  Man  denkt  bei  dem  Begriffe  „Kunstgewerbe"  ausschließlich 
an  bewegliche  Gegenstände,  während  die  Architektur  Immobilien 
umfaßt  Durch  diesen  in  der  Praxis  wie  in  der  Theorie  wesent- 
lichen unterschied  bekommen  beide  Gebiete  einen  ganz  eigenartigen 
Charakter,  und  es  ist  daher  wohl  nicht  unangebracht,  das  große 
Gebiet  der  Gegenstände,  die  nicht  ausschließlich  ästhetischen,  son- 
dern auch  praktischen  Zwecken  dienen,  in  zwei  Hauptkategorien 
zu  scheiden:  in  Kunstgewerbe  und  Architektur,  wodurch  beiden 
ihre  Sonderstellung  gewahrt  bleibt 

Lösen  wir  somit  die  Architektur  in  ihrer  Sonderstellung  von 
den  übrigen  Künsten  ab,  so  bleibt  für  letzteres  Gebiet  lediglich 
diejenige  Gruppe  übrig,  die  alle  ästhetische  Produktion  umfaßt, 
welche  ohne  praktische  Zwecke  und  daher  ausschließlich  nur  in 
Absicht  der  ästhetischen  Wirkung  geschieht,  die  Gruppe  der  darum 
als  „freie"  bezeichneten  Künste.  Diese  Gruppe  der  freien  Künste 
hat  ihre  Sonderstellung  für  sich,  und  ist,  was  den  Inhalt  ihrer 
Darstellung  anbetrifft,  vollständig  von  allen  anderen  Gruppen  unter- 
schieden und  hat  ein  ganz  spezielles  Gliederungsprinzip  in  sich. 

§5 

Wir  haben  nicht  die  Absicht,  die  „freien  Künste"  als  „eigent- 
liche" Künste  anzusprechen,  noch  als  „Kunst  im  engeren  Sinne'\ 
weil  wir  sowohl  der  Architektur  wie  dem  Kunstgewerbe  respekt- 

Gebaude,  der  kein  Dach  hinter  sich  hat,  aber  ihn  flankiert  ein  Erkerturm  in 
Fachwerk  mit  einer  steinernen  Kreuzblume.  Ferner:  Ein  Stflck  Fassade  zeigt 
nordisches  Fachwerk  und  Kraggesims  (unten  keine  enge  Gasse,  sondern  ein  Vor- 
garten mit  Rasen  und  Blumenbeeten!),  ein  anderes  eine  Mauer  aus  tlausteinen; 
an  dieser  Seite  ein  Erker  mit  antiken  Karyatiden  in  „Sezessions'manier,  an  jener 
eine  italienische  Pergola;  dies  Stockwerk  Rustica,  das  nächste  mit  gotischem 
Sternbogen  und  Birnstab,  dicht  daran  anschließend  ein  Wintergarten  in  Eisen- 
konstruktion und  oben  darauf  ein  französisches  Mansardendach  —  moderne 
Villa!  Zusammensetzspiel  aus  „Motiven"  ohne  Motivierung,  ein  Salat  von 
Stilschnitzeln  und  Stilschnitzern.  —  Aber  wehe  dem,  der  das  nicht  fOr  sehr 
schön,  weil  modern,  findet,  dem  eine  sinnvolle  und  klare,  wenn  auch  noch  so 
schlichte  Konstruktion  lieber  ist  als  der  „malerische''  sinn-  und  gedankenlose 
Firlefanz  so  mancher  gebauter  Geschmacklosigkeiten. 
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voll  einen  Platz  unter  dem  Begriffe  der  „Kunst"  einräumen,  und 
haben  auch  von  Anfang  an  die  allgemeine  Definition  gestellt: 
„Kunst  ist  die  Produktion  zu  ästhetischen  Zwecken",  bei  welcher 
dann  auch  die  Verfolgung  anderer  Zwecke  durch  den  Gegenstand 
selbst  stillschweigend  mit  eingeräumt  war,  der  Begriff  „Kunst" 
jedoch  sich  immerhin  nur  auf  die  bezweckte  ästhetische  Wirkung  . 
bezog. 

Indem  wir  nun  jenes  Gebiet  nicht  weiter  In  Betracht  ziehen 
und  uns  lediglich  dem  der  freien  Künste  zuwenden,  verringert  sich 
unser  Untersuchungsmaterial  unter  den  speziellen  Begriff  derjenigen 
Künste,  die  ausschließlich  zum  Zwecke  ästhetischer  Wirkung  pro- 
duziert werden,  und  wir  formulieren:  „Freie  Künste  sind  alle  Pro- 
dukte menschlicher  Willenstätigkeit,  die  ausschließlich  zu  ästhe- 
tischen Zwecken  hervorgebracht  werden." 

Jedoch  ist  innerhalb  dieser  freien  Künste  wiederum  für  unsere 
Untersuchung  eine  Einschränkung  nötig  und  eine  Absonderung 
unseres  speziellen  Stoffgebietes  zu  vollziehen. 

Die  freie  Kunst  als  Produktion  zu  ausschließlich  ästhetischem 
Zwecke  schließt  zugleich  auch  die  niederen  Künste  in  sich  ein. 
Denn  auch  ihre  Produktionen  sind  durchaus  nicht  mit  irgend  einem 
direkten  praktischen  Zwecke  verbunden,  sind  vielmehr  in  ihrem 
ganzen  Umfange  als  „Spiel"  lediglich  freie  Kunst,  ebenso  wie  die 
höheren  Künste:  Musik,  Poesie,  Malerei  und  Plastik^  und  drama- 
tische Kunst. 

In  einem  Systeme  der  Künste  gebührt  demnach  auch  den 
niederen  Künsten  Berücksichtigung  und  eine,  ihrem   besonderen 


^  cf.  SciiiLLER,  Briefe  über  ästhetische  Erziehung.  Brief  15:  „Man  wird 
niemals  irren,  wenn  man  das  Schönheitsideal  eines  Menschen  auf  dem  nämlichen 
Wege  sucht,  auf  dem  er  seinen  Spieltrieb  befriedigt.  Wenn  sich  die  griechischen 
Völkerschaften  in  den  Kampfspielen  zu  Olympia  an  den  unblutigen  Wettkämpfen 
der  Kraft,  der  Schnelligkeit,  der  Gelenkigkeit  und  an  dem  edlern  Wettstreit 
der  Talente  ergötzen,  und  wenn  das  römische  Volk  an  dem  Todeskampf  eines 
erlegten  Gladiators  oder  seines  libyschen  Gegners  sich  labt,  so  wird  uns  aus 
diesem  einzigen  Zuge  begreiflich,  warum  wir  die  Idealgestalten  einer  Venus, 
einer  Juno,  eines  Apolls  nicht  in  Rom,  sondern  in  Griechenland  aufsuchen 
müssen/  —  Niedere  Künste  und  höhere  sind  hier,  bei  Schiller,  dem  Begründer 
der  ästhetischen  Theorie  des  „Spiels",  in  diesem  Begriffe  geeint,  der  die  ästhe- 
tische Produktion,  gegen  die  theoretische  Erkenntnis  und  das  praktische  ilandeln 
abgrenzend,  charakterisieren,  also  lediglich  den  ausschließlich  ästhetischen  Zweck 
bezeichnen  soll. 
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Charakter  entsprechende  Gliederung.  Die  Einteilungsprinzipien  sind 
in  beiden  Kategorien  nicht  dieselben,  sondern  in  den  niederen 
Künsten  haben  andere,  ganz  spezielle  Klassifikationsmeri^niale  und 
-gründe  zu  gelten  als  in  den  höheren.  ^  Jedoch  genügt  auch 
dieser  Gruppe  von  ästhetischer  Produktion  gegenüber  die  einfache 
Erwähnung,  da  auch  sie  für  das  Nachfolgende  nicht  weiter  in  Be- 
tracht kommen. 

Zweites  Kapitel 

Die  Kunst  als  Darstellung  der  Wirl^Uohkeit 

Die  Gruppe  der  höheren  freien  Künste  steht  innerhalb  des 
ästhetischen  Phänomens  völlig  isoliert  da,  durch  die  Freiheit  der 
Produkte  von  jeglichen  realen  Zwecken,  denen  der  Realerkenntnis,' 
wie  denen  der  praktischen  Verwendung,  ihr  Zweck  ist  ausschließlich 
darauf  gerichtet,  Vorstellungen  zu  erwecken,  die  lediglich  ästhetischer 
Natur  sind.  Nur  darum  ist  es  möglich,  daß  ihr  Produkt  im  Ver- 
gleich zur  realen  Wirklichkeit  sogenannter  „Schein",  „Täuschung" 
„Illusion''  zu  sein  vermag.  Die  gemalte  Weintraube  ist  weder 
pomologisch  zu  studieren,  noch  zu  verspeisen,  der  Knabe  auf 
dem  Bilde  ist  realiter  nichts  weiter  als  Leinwand  und  Ölfarbe, 
aber  MüRiLLO  erweckt  in  mir  die  Vorstellung  eines  traubenessen- 
den Jungen. 

Wir  haben  bereits  früher,  bei  Erörterung  der  Grundtatsachen 
des  Ästhetischen,  und  zwar  speziell  Bd.  I  auf  S.  58  und  59,  des  In- 
haltes der  ästhetischen  Vorstellung  gedacht  und  erinnern  hier  daran, 
daß  wir  diesen  dahin  bestimmten,  daß  die  Vorstellung  hier  nicht  auf 
Relationen  der  Dinge  untereinander  —  denn  alsdann  involvierten 
sie  eine  Realerkenntnis  —  ausgeht,  sondern  auf  Relationen  der 
Dinge  zum  Subjekt. 

Dieses  Verhältnis  des  Subjektes  zu  den  Dingen  wird  aber  ge- 
weckt durch  die  Vorstellung  der  Dinge  selbst;  letztere  löst  auf  in- 
tuitivem Wege  die  subjektiven  Assoziationen  aus,  in  denen  sich 
das  Ästhetische  bewegt. 

In  dieser  Absicht  erzeugt  die  Kunst  darum  Produkte,  deren 
Stoffgebiet  kein  anderes  als,  zunächst  ganz  allgemein  gesagt,  die 


^  In  einer  Separatschrift  Aber  „die  Ästhetik  der  niederen  Künste'  gedenke 
ich  diese  Ergänzung  zu  geben. 

*  Zu  verweisen  auf  das  Bd.  I,  Seite  55 — 60  Erörterte. 
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Welt  der  Wirklichkeit,  das  Leben  selbst  sein  kann,^  das  somit  zum 
ausschließlichen  Gegenstande  aller  höheren  freien  Kunst  wird  — 
der  Einfachheit  wegen  von  uns  fortan  „Kunst"  schlechthin  genannt. 

Dieses  „Leben'^  gibt  sich  uns  als  äußere  und  innere  Erfahrung, 
als  Welt  der  Vorstellung  und  als  Welt  des  Willens,  als  eine  Welt 
der  Objekte  und  die  Welt  des  Subjektes,  in  einer  ununterbrochenen 
Verbindung  von  gegenseitiger  Einwirkung:  Die  Welt  der  Objekte 
wirkt  auf  unseren  Individualwillen  ein,  und  die  Vorstellung  ist  als- 
dann ihr  Träger,  gleichwie  ein  optisches  Bild  von  Lichtwellen  ge- 
tragen wird,  die  nicht  nur  in  der  Camera  obscura  ein  Abbild  zu 
erzeugen  imstande  sind,  sondern  auch  einen  chemischen  Reiz  aus- 
üben, empfindliche  Materie  zersetzen  und  umgestalten  können. 

Dadurch  sind  die  Gegenstände  der  objektiven  Welt  mit  steten 
Beziehungen  auf  unser  Subjekt  umgeben,  umspielt  und  umsponnen 
von  einem  Netze  unsichtbarer  Fäden  unserer  Willenswelt,  ihren 
Regungen,  Stimmungen  und  Handlungen;  an  jedem  Dinge  der 
Außenwelt  kann  —  wie  die  Psychologie  sagt  —  ein  „Gefühlston"* 


*  Schon  durch  dieses  gänzlich  verschiedene  Inhaltsgebiet  ist  die  Archi- 
tektur von  ihnen  auch  sachlich  durchaus  getrennt.  Die  Asthetili  der  Architelitur 
beruht  materiell  auf  ganz  Anderem,  als  der  liünstlerischen  Wiedergabe  von 
Dingen  der  Außenwelt  oder  von  deren  subjektiven  Wirkungen,  man  wird  sie 
niemals  unter  das  Prinzip  der  ,yA\imesis''  stellen  können.  Und  wenn  z.  B.  — 
wie  es  in  der  altorientalischen  Architektur  geschieht  —  die  steinerne  Sflule  noch 
in  Struktur  und  Kapitell  an  den  Baumstamm  der  ehemaligen  hölzernen  Stütze 
erinnert,  so  liegt  darin  in  der  Hauptsache  nur  eine  technische  Entwickelungs- 
reminiszenz  von  gleicher  Art,  wie  bei  den  sogenannten  „Tropfen"  der  Regula 
unter  dem  Architravbande  im  dorischen  Gebälke,  sofern  man  diese  als  die 
in  Stein  übertragenen,  d.  h.  mit  hinübergenommenen  (wie  die  Triglyphen  als 
der  kannelierte  Balkenkopf  des  Dachträgers  oder  dessen  äußere  Verschalung 
gedacht  werden)  Nagelköpfe  des  ursprünglichen  flolzbaues  deutet.  Karyatiden 
aber  gehören  der  Plastik  an,  sind  rein  plastischer  Schmuck  eines  Architektur- 
werkes, ebenso  wie  die  Laubgewinde  in  den  Kapitellen  romanischer  Pfeiler; 
und  was  solchen  plastischen  Schmuck  betrifft,  so  sehen  wir  ihn  häufig  stili- 
siert, d.  h.  nicht  rein  als  Naturgegenstand  wiedergegeben,  sondern  der  architek- 
tonischen Idee  untergeordnet,  von  ihr  für  sie  gemodelt. 

*  Wir  wollen  uns  einfach  mit  dem  Terminus  begnügen,  da  es  hier  nur 
darauf  ankommt,  auf  die  Tatsache  als  solche  hinzuweisen  und  nicht  auf  deren 
weitere  Ergründung.  Im  letzteren  Falle  würden  wir  uns  hingegen  nicht  damit 
begnügen,  sondern,  da  wir  durchaus  nicht  auf  einer  „Gefühlsästhetik"*  stehen 
bleiben  wollen,  die  Tatsache  des  „Gefühls''  einer  weiteren  psychologischen 
Analyse  zu  unterwerfen,  insbesondere  zu  prüfen,  inwieweit  die  in  der  Ästhetik 
vornehmlich   in   Betracht  kommende  Gefühlswelt  nicht   etwa   aus  Resultanten 
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haften,  der  im  Resonanzboden  unserer  Psyche  erklingt,  sobald  die 
Objektvorstellung  in  uns  angeschlagen  wird.  In  der  ästhe- 
tischen Kontemplation  erscheint  somit  das  äußere  empirische  Objekt 
als  Gegenstand  der  inneren  Erfahrung.  Allein  dieser  Gefühls- 
ton erklingt  in  unserem  Innern  nicht  immer  als  Konsonanz: 
nicht  immer  stellt  sich  das  Verhältnis  von  Innen-  und  Außenwelt 
als  eine  harmonische  Identität,  die  Außenwelt  als  ein  bloßes  Phä- 
nomen unserer  Kontemplation,  als  ruhiges,  passives  Objekt  unseres 
Willens  dar,  gar  oft  und,  wie  die  Leiden  des  Genius  beweisen,  für 
manchen  überwiegend,  erklingt  im  Gefühlstone  eine  Disharmonie, 
ist  das  Verhältnis  zwischen  Ich  und  Nicht -Ich  eine  Dissonanz, 
spüren  wir  in  unserer  Aktivität  das  Nicht-Ich  als  Gegenkraft,  sein 
Phänomen  als  Aktivität  gegen  uns.  Denn  unser  Wille  entfließt 
nicht  ungehindert  in  seine  Entäußerung  über:  unser  Handeln, 
Streben,  Wünschen,  Hoffen,  unser  ganzes  positives  Lebensgefuhl 
findet  stets  Widerstand,  stete  Negation,  unsere  Arbeit  ist  ein 
Ringen,  ein  Kampf,  der  im  besten  Falle  Sieg  und  Freude,  „das 
Glück''  bringen  kann,  aber  auch  Enttäuschung,  Niederlage,  Unglück. 
Das  Brot  des  Lebens  ist  keine  Frucht,  die  uns  still  und  freundlich 
zureift,  sondern  was  wir  sammeln  zwischen  zwei  Reibungsflächen, 
die  wie  zwei  Mühlsteine  in  steter  Gegenbewegung  aufeinander 
wirken.  In  der  äußeren  Erfahrung  blickt  uns  die  Welt  an  mit 
dem  kalten,  starren  Rätselantlitze  der  Sphinx,  in  der  inneren 
zeigt  sie  sich  wie  ein  Janushaupt  mit  zwei  Gesichtern.  Und  das 
eine  lächelt  uns  Freude  zu,  unter  den  finsteren  Brauen  des  anderen 
blickt  uns  der  Ernst  des  Lebens  an,  der  Kampf,  die  Trauer,  der 
Schmerz.  Aber  der  „Gefühlston",  der  die  Welt  der  äußeren  Er- 
fahrung durch  die  innere  für  die  Seele  klingend  macht,  der  das 
Sichtbare  unsichtbar  umraunt,  ihr  Sprache  verleiht,  indem  er  sie 
zu  uns  sprechen,  sie  uns  „etwas"  sagen  läßt,  verwebt  sich  zur  un- 
sichtbaren Melodie,  zu  Melodien. 

Wie  alle  Dinge  jenseits  des  Auges  in  der  unsichtbaren  Atmo- 
sphäre stehen,  so  steht  uns  alle  Welt  im  unsichtbaren  Fluidum  des 
„Schicksals"  —  und  wie  wir  die  Luft  nur  durch  Ohr  und  Tastsinn 
spüren,  wenn  Wind  und  Sturm  wehen,  so  spürt  unsere  innere  Er- 


von  Vorstellungen  —  der  inneren  Erfahrung  —  besteht  und  daher  sowohl  als 
empirisch  zu  gelten  hat,  als  auch  psychologisch  sich  als  Assoziationen  auf- 
lösen läßt. 
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fahrung  das  Walten  des  Schicksales,  wenn  die  Welt  unseren  Willen 
trifft,  wir  gegen  sie  angehen  müssen  oder  unser  Schifflein  lavieren 
muß;  dann  fühlen  und  hören  wir  das  unsichtbare  Wehen  als  lindes 
Flüstern  oder  als  die  grause  Melodie  des  Sturmes. 

Und  dieses  Leben  um  uns  her,  das  uns  zum  Schicksal  wird, 
ist  die  Welt  der  Dinge  und  die  Welt  der  Personen,  Natur  und  Ge- 
sellschaft, Menschen,  Persönlichkeiten,  von  denen  nur  wenige  uns 
Freunde  sind,  mit  uns  fühlend,  unseren  Willen  hilfreich  unterstützend, 
sondern  die  ihren  Individualwillen  gegen  den  unseren  kehren. 

Dieses  gesamte  Phänomen  von  Außenwelt  wie  Innenwelt  und 
seinen  wirkungsvollen  Beziehungen  ist  der  reiche  Inhalt  der  Kunst, 
sie  produziert  es  uns  zu  ästhetischer  Vorstellung  und  ästhetischer 
Wirkung,  und  wir  wollen  diese  Produktion  „Darstellung"  nennen, 
und  zwar  im  weitesten  Umfange  des  Wortes.  Die  Kunst  stellt  also 
dar,  und  jedes  ihrer  Werke  ist  Darstellung. 

Die  Möglichkeit  dieser  Darstellungen  ist  inhaltlich  unendlich. 
Jeder  Gegenstand  der  Außenwelt  kann  uns  im  Bilde  erscheinen, 
jede  Handlung,  unser  Schaffen  und  Sinnen,  unser  Wollen  und 
Wünschen,  Natur  und  Menschheit  in  Gegenwart,  Vergangenheit 
und  Zukunft  dargestellt  werden. 

Wenn  aber  das  Objekt  der  künstlerischen  Darstellung  das 
Weltphänomen  selber  ist,  so  wird  sich  auch  die  Darstellung  stets 
in  Erscheinungen  kleiden  müssen,  die  den  Erscheinungen  der 
Welt  selbst  entsprechen.  Mit  anderen  Worten:  Alle  ästhetische 
Darstellung  ist  hier  —  gleichgültig,  ob  sie  sich  der  kon- 
kreten oder  abstrakten  Vorstellung  bedient  —  ausschließ- 
lich gebunden  an  die  Vorstellungen  der  Wirklichkeit  selbst, 
in  transzendentaler  wie  in  empirischer  Hinsicht 

Daß  dieser  Satz  fürs  erste  befremdend  klingen  mag,  soll  gern 
eingeräumt  werden.  Man  ist  gewohnt,  gerade  in  der  Kunst  ein 
Bereich  freiester  „Phantasie" -Vorstellungen  zu  sehen  und  setzt 
darum  die  Phantasie  gern  in  Gegensatz  zur  Wirklichkeit,  indem 
man  darauf  hinweist,  daß  das  Phantasma  sich  eben  darin  zeige, 
daß  es  eine  Vorstellung  ausmache,  die  aller  Erfahrung  geradezu 
widerspreche.  Jedes  Märchen  aus  dem  Schatze  des  Volkes  —  vom 
Rotkäppchen  und  dem  kleinen  Däumlinge  bis  zu  den  Erzählungen 
aus  1001  Nacht  und  bis  zu  Andersens  und  Volkmann-Leanders 
feinen  und  sinnigen  Dichtungen  —  wird  man  zum  Beweise  dafür 
anführen  können,  und  Shelleys  Queen  Mab,  Goethes  Faust  nicht 
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minder  wie  DOrers  Allerheiligen-Bild,  den  Zeus  von  Otricoli  und 
den  Prometheus  des  ÄSCHYLüS.  Jede  Kunst,  gleichgültig  ob  bil- 
dende Kunst  oder  Dichtung  und  Musik,  gilt  als  ein  Fabelreich,  und 
haben  wir  doch  selbst  ehedem  zugegeben,  daß  in  der  Kunst  selbst 
die  Naturgesetze  durchbrochen  und  Wunder,  wie  der  Deus  ex 
machina,  dargestellt  werden  können. 

Man  wird  ferner  darauf  hinweisen,  daß,  wenn  unser  Satz  zu 
Recht  bestünde,  die  gesamte  künstlerische  Darstellung  nur  unter 
das  Prinzip  der  „Nachahmung**  fallen  müsse,  das  stets  zu  Kolli- 
sionen mit  der  Welt  der  ästhetischen  Tatsachen  geführt  habe,  da 
sowohl  die  Kunst  niemals  eine  „buchstäbliche  Nachahmung*'  von 
Gegenständen  des  Lebens  erzeuge,  ja  gar  nicht  zu  erzeugen  im- 
stande sei,  als  auch  alle  Idealisierung  durch  die  Kunst  sich  durch- 
aus nicht  mehr  unter  den  Begriff  der  „Nachahmung"  fassen  lasse 
und  also  legt  man  besonderen  Wert  darauf,  die  Gebilde  der  Kunst 
in  Gegensatz  zu  den  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  zu  setzen 
und  die  mannigfachen  Modifikationen,  die  in  der  künstlerisch- 
ästhetischen Vorstellung  statthaben,  mit  Nachdruck  zu  betonen. 

Es  lohnt  sich,  um  etwaigen  Mißverständnissen  zuvorzukommen, 
hierauf  näher  einzugehen.  Es  wäre  ein  Mißverständnis,  wenn  so- 
wohl aus  obigem  Satze  gefolgert  werden  sollte,  daß  wir  die  Kunst 
auf  die  einseitige  „Nachahmungs** -Theorie  einengen,  als  auch  ebenso, 
daß  wir  die  mannigfachen  Modifikationen,  die  die  ästhetische  Pro- 
duktion mit  dem  aus  der  Wirklichkeit  stammenden  Vorstellungs- 
materiale  vornimmt,  nicht  hinreichend  beachten  wollten. 

In  unserer  Behauptung,  daß  die  Kunst  ausschließlich  an  die 
Vorstellungen  der  Wirklichkeit  gebunden  sei.  Hegt  durchaus  nicht 
die  weitere,  daß  darum  ein  jedes  von  ihr  produzierte  Objekt  sich 
in  den  Gebilden  von  der  Wirklichkeit  adäquaten  Erscheinungen  be- 
wegen müsse.  Jene  „Bindung**  schließt  die  Modifikation  nfclft 
aus,  sondern  vielmehr  nur  in  sich  ein.  Die  Modifikation  kann  be- 
liebige Phantasmen  erzeugen,  also  durchaus  kein  Entsprechendes 
in  der  Wirklichkeit  gegenüber  haben,  allein  diese  Gebilde  selbst 
müssen  immer  auf  Vorstellungen  zurückgehen,  die  aus  jener  ent- 
nommen sind,  deren  Formen  oder  Inhalte  entsprechen.  Die  Modi- 
fikation kann  bei  aller  Willkür  und  Freiheit  nur  Elemente  der  Re- 
alität, und  nur  diese  verwenden,  denn  selbst  die  ausschweifendste 
Phantasie  gebraucht  zu  ihren  Gebilden  den  Vorstellungsschat«,  den 
sie  von  der  Realität  her  entnommen  hat,  well  sie  einen  anderen 
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Überhaupt  nicht  besitzt  und  das  gilt  für  alle  Formen  der  Vor- 
stellung wie  für  den  Inhalt,  für  das  a  priori  wie  a  posteriori  im 
Kantischen  Sinne.  Keine  Kunst  kann  Gebilde  schaffen,  die  außer- 
halb der  Räumlichkeit,  der  Zeit,  der  Kausalität  fielen  und  die  in 
ihren  Elementen  nicht  auf  irgendwelche  —  äußere  oder  innere  — 
Erfahrung  zurückgingen.  Alle  Modifikation  ist  daher  nur  eine  Be- 
arbeitung dieser  Elemente  und  darum  gebunden  an  die  Vorstellungs- 
welt der  Wirklichkeit,  weshalb  sie  in  dieser  Betrachtung  nur  von 
sekundärer  Bedeutung  sein  kann. 

Die  Kunst  zaubert  un3  zwar  Zentauren,  Zyklopen  und  Engel 
vor,  und  die  „wissenschaftlichen"  Romane  von  JüLES  Verne  —  die 
doch  hier  immerhin  als  Kunstprodukte  zu  gelten  haben  —  schil- 
dern sogar  Reisen  nach  fernen  Himmelskörpern,  die  utopistischen 
Romane,  z.  B.  Bellamys,  sogar  die  Zustände  einer  fabelhaften  Zu- 
kunft. Air  dies  existiert  zwar  in  der  realen  Wirklichkeit  nicht,  ja 
widerspricht  in  gewisser  Hinsicht  aller  Erfahrung,  aber  jene  Engels- 
gestalten können  nicht  anders  dargestellt  werden  als  mit  einer 
menschlichen  Figur,  und  die  Flügel  der  Guten  sind  den  Fittigen 
der  Vögel  ebenso  nachgebildet,  wie  die  der  bösen  Dämone  denen 
der  Fledermäuse;  der  Roßleib  der  Zentauren  entstammt  den  Huf- 
tieren, ihr  Oberleib  dem  Menschen  —  alles  der  Welt  der  Erfahrung 
entnommen.  Wenn  also  auch  das  Ganze  nicht  in  der  Wirklichkeit 
ein  adäquates  Vorbild  hat,  so  beruht  doch  auch  jenes  Ganze  nur 
auf  einer  Kombination  von  Erfahrungseinzelheiten  durch  mythische 
Ideenassoziationen,  deren  Ursprung  nicht  in  das  Gebiet  der  Ästhetik 
gehört,  sondern  ein  verwickeltes  Problem  völkerpsychologischer 
Untersuchungen  wird,^  und  die  daher  von  der  Kunst  nur  übernommen 
und  dargestellt  werden.  Jene  modernen  Mondreisen  und  sozialen 
Utopien  aber  dokumentieren,  obgleich  sie  nirgendwo  geschehen 
sind,  ihre  Kombinationen  aus  Erfahrungsdaten  nur  noch  deutlicher, 

^  In  ihrem  völkerpsychologischen  Inhalte  repräsentieren  sie  einen  gewissen 
realen  Vorstellungsinhalt  und  nur  von  diesem  aus  iiönnen  sie,  wenn  man  von 
einem  anderen,  ästhetischen  Faktor,  nämlich  dem  der  rein  technischen  Behand- 
jung absieht,  ästhetisch  wirken.  Wem  jener  völkerpsychologische  Vorstellungs- 
gehalt fremd  ist,  steht  derartigen  Kunstwerken  wie  einem  Rätsel  gegenüber. 
Um  die  Kunstwerke  fremder  Kulturen  ^verstehen"  zu  können,  müssen  daher 
die  Ethnologen  und  Historiker  die  mühsamsten  Studien  machen.  Die  Forscher 
auf  ägyptischem,  mexikanischem  und  indischem  Boden  werden  dies  ohne  weiteres 
erhärten,  auch  in  der  Archäologie  der  Hellenen  ist  über  manches  Kunstwerk 
manches  noch  unaufgeklärt. 

8* 
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denn,  um  sie  annehmbar  zu  machen,  bemühen  sich  ihre  Erflnder 
seitenlang,  sie  als  Möglichlieiten,  Wahrscheinlichkeiten,  ja,  was 
spezieil  die  gesellschaftlichen  Phantastereien  betrifft,  auch  Notwendig- 
keiten hinzustellen,  sie  mit  der  Erfahrungswelt  in  einen  vorge- 
täuschten Einklang  zu  bringen,  weshalb  sie  denn  eine  Fülle  von 
astronomischen,  physikalischen  und  sonstigen  wissenschaftlichen 
Dingen  unterbringen.  Aller  Inhalt  der  Kunst  geht,  wie  aller  Be- 
wußtseinsinhalt überhaupt,  auf  Erfahrung  als  seine  Wurzel  zurück, 
mögen  oben  im  letzten  Gezweige  noch  so  bunte  Blüten  und  selt- 
same Verschlingungen  spielen. 

Bei  der  Wichtigkeit,  die  dieser  Frage  für  die  Fundamentalbe- 
trachtung der  Kunst  zukommt,  wollen  wir  dem  Verhältnisse,  das 
zwischen  ihrer  Vorstellungswelt  und  der  realen  Erscheinungs-  und 
Erfahrungswelt  obwaltet,  einige  kurze  Erörterungen  widmen  und 
versuchen,  für  die  allgemeinen  Modifikationen,  die  sich  in  jenem 
Verhältnisse  kundgeben,  einige  Orientierungspunkte  zu  gewinnen.^ 


^  Es  sei  voraus  bemerkt,  daß  wir  damit  weder  auf  Vollständigkeit  abzielen, 
noch  etwa  den  Anspruch  erheben  wollen,  die  hier  angegebenen  Richtungslinien 
samt  den  dieselben  charakterisierenden  Benennungen  fflr  unbedingt  gültig  und 
unumstößlich  zu  halten.  Die  Freiheit  der  Ästhetischen  Modifikation  durch  das 
künstlerische  Schaffen  ist  so  groß,  daß  die  Einzelerscheinungen  der  Kunst- 
werke einen  weitesten  Spielraum  gewähren  und  die  lediglich  aus  der  theore- 
tischen Erörterung  an  sie  herangebrachten  Begriffsschemata  eine  nur  relative 
und  bedingte  Gültigkeit  haben  können.  Denn  erstens  ist  die  assoziative 
Deutung  eines  Kunstwerkes  sehr  variabel,  folglich  auch  die  theoretische  Rubri- 
zierung, die  in  der  Reflexion  daran  geknüpft  wird.  Was  z.  B.  dem  einen  an 
einem  Porträt  als  eine  pure  Wiedergabe  des  Naturobjektes  erscheint,  kann  dem 
andern  vielleicht,  auf  Grund  spezieller  Assoziationen,  als  „Idee'  sich  zeigen  u.s.w. 
Zweitens  aber  wird  die  Einfügung  in  Schemata  fast  illusorisch,  wenn  man  be- 
denkt, daß  die  freie  Intuition  des  Schaffenden  nicht  nach  einem  isolierten  Schema 
produziert,  sondern  dieses  erst  durch  die  theoretische  Erwägung  der  Rezeption 
isoliert  gewonnen  wird.  Darum  kann  und  wird  ein  einzelnes  Kunstprodukt  je 
nach  der  theoretischen  Betrachtung  in  die  eine  oder  die  andere  Rubrik  fallen 
oder  unter  mehrere,  und  zwar,  diese  scheinbar  in  sich  vereinigend,  zugleich.  Es 
müßte  dann  als  eine  Vereinigung  exegetisiert  werden,  es  müßten  Grenzgebiete 
und  Zwischenstufen  anerkannt  werden  u.  s.  w.  Wollte  die  Theorie  mehr  fflr 
sich  in  Anspruch  nehmen  als  eine  bloß  bedingte  Gültigkeit,  so  würde  sie  sich 
zuletzt  ratlos  im  Irrgang  bewegen  und  obendrein  eine  Danaidenarbeit  auf  sich 
nehmen.  Daher  also  können,  wie  es  schon  in  der  Natur  der  Sache  liegt,  die 
für  die  Orientierung  gegebenen  Begriffe  keinen  Anspruch  auf  unbedingte  Gültig- 
keit erheben.  Sie  sollen  und  können  nichts  anderes  sein  als  einfache  Be- 
nennungen, denn  sie  sind  eben  nur  der  Reflexion  entsprungen,  ohne  daß  die 
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Das  Verhältnis,  welches  zwischen  den  Vorstellungen  der  Wirk- 
lichkeit und  denen  besteht,  die  das  Kunstwerk  erweckt,  resp.  pro- 
duziert, läßt  sich  nach  zwei  Seiten  hin  deuten,  hinsichtlich  des  In- 
haltes wie  in  Hinsicht  auf  rein  ästhetisch-technische  Modifikationen. 

Bezüglich  des  Inhaltes  kommt  zweierlei  in  Betracht:  die  Kunst 
als  reine  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  und  als  Darstellung  einer 
Idee.  In  ästhetisch-technischer  Hinsicht  nenne  ich  hier  drei  Mo- 
mente: die  Elimination,  die  Kombination  und  das  Prinzip  der 
ästhetischen  Steigerung  oder  der  „Hilfe". 

Es  sei  jedoch  gleich  voraus  bemerkt,  daß  die  genannten  Mo- 
mente einander  durchaus  nicht  ausschließen,  sondern,  in  Bezug- 
nahme auf  das  soeben  in  der  Anmerkung  Gesagte,  je  nach  dem 
Gesichtswinkel  der  Betrachtung,  das  eine  für  das  andere  auftreten 
kann,  und  daß  sie  sich  untereinander  ergänzen.  Man  wird  die 
Elimination  ebensowohl  bei  der  bloßen  Wiedergabe  der  Wirklichkeit 
statuieren  können  wie  bei  der  Idealisierung,  als  auch  eine  Ideen- 
darstellung durch  Kombination.  Einzelne  Beispiele  werden  dies  im 
folgenden  erläutern. 

Drittes  Kapitel 

Die  Modifikationen  der  Wirklichkeit  durch  die  Kunst 

§1 

1.  Die  pure  Wiedergabe  beschränkt  sich  darauf,  durch  die 
Darstellung  Vorstellungen  von  Dingen,  Personen  oder  Handlungen 
der  Realität  zu  reproduzieren,  um  mit  deren  Vorstellung  die 
ästhetische  Vorstellung  und  Wirkung  des  Gegenstandes  selbst 
zu  erwecken.  Theoretisch  betrachtet  ist  die  einfachste  Art  der 
Darstellung  die  „Nachahmung",  wenn  das  Wort  hier  einmal  statt 
haben  darf.  Die  ästhetische  Vorstellung  dient  hier  der  Erinnerung. 
So  ritzt  und  schnitzt  der  primitive  Mensch  Tierfiguren  in  Knochen 
und  Holz,  so  ist  das  einfache  Porträt,  soweit  es  nur  auf  natur- 


Objekte  selbst  durch  gewisse  Eigenschaften  einen  Anhaltspunkt  gewährten  für 
jene  Termini. 

Bei  aller  dieser  zugestandenen  Relativität  kann  jedoch  die  Markierung 
gewisser  Gesichtspunkte  immerhin  von  Wert  sein,  da  sie,  wenigstens  theoretisch, 
zu  orientieren  vermögen  und  im  großen  und  ganzen  auf  das  Allgemein-Prin- 
zipielle hinweisen,  worauf  es  allein  ankommt. 
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wahre  Ähnlichkeit  ausgeht,  Abbildung  der  Wirklichkeit,  und  so 
stellen  die  Naturvölker  in  ihren  „Tänzen''  die  Ereignisse  aus  ihrem 
Leben  dar:  Liebeswerben,  Kampf,  Jagd.  Die  Höhe  der  Technik  ist 
dabei  zunächst  ganz  irrelevant.  Die  ägyptisch-hellenistischen  Mumien- 
pörträts,  die  die  Gebrüder  Graf  in  Pajum  auffanden,^  dienen  keinem 
anderen  Zwecke  als  dem  der  Überlieferung  der  Gesichtszüge  Ver- 
storbener, und  doch  verrät  bei  einigen  die  faszinierende  Lebenstreue 
und  charakteristische  Schärfe  der  Wiedergabe  einen  hohen  Stand 
der  Technik;  die  Porträts  der  besten  Meister  späterer  Zeiten,  zumal 
der  Deutschen  und  der  Niederländer,  gehen  in  ihren  Intentionen 
nicht  über  die  Wiedergabe  der  Natur  hinaus,  und  wenn  es  auch  eine 
Mona  Lisa  LiONARDüs,  der  tlolzschuher  von  DÜRER,  der  „Mann 
mit  den  Nelken'*  des  J.  van  Eyck  ist  Die  gesamte  Ästhetik  des  ge- 
waltigen LiONARDO  verfolgt  keine  andere  Tendenz  als  die  intensivste 
Vertiefung  in  die  Objekte  der  Natur  und  deren  Wiedergabe  durcii 
die  Kunst;  die  Malerei  wird  von  ihm  darum  geradezu  als  eine 
„Wissenschaft^  als  eine  „Erkenntnis''  proklamiert'  Wir  sind  durch 
unsere  spekulativ-idealistische  Ästhetik  nur  zu  leicht  In  die  An- 
nahme versetzt,  dafi  ein  jedes  Werk  höherer  Künste  eine,  wer  weiß 
was  für  eine  „Idee"  atmen  müsse,  wenn  es  Kunst  sein  solL  Als 
ob  die  bloße  Wiedergabe  eines  natürlichen  Gegenstandes  nicht  ge- 
nug ästhetischen  Reiz,  nicht  genug  Assoziationen  auszulösen  ver- 
möchte, sobald  dem  Darsteller  an  dem  Objekte  selbst  die  Intuition 
davon  aufgegangen  ist  und  seine  Technik  soweit  reicht,  sie  im 
Bilde  als  Charakteristisches  niederzulegen.' 

^  Sammlung  Graf  in  Wien;  ein  Bildnis  polychrom  reproduziert  in  Springer, 
Handbuch  d.  Kunstgeschichte.    7.  Aufl.,  1904,  Bd.  I,  S.  317. 

'  Im  Trattato  della  Pittura,  deutsch  übersetzt  und  herausgegeben  von 
W.  Ludwig.  Wien  1882.  —  Vergl.  dazu  James  Wolfp,  Lionardo  da  Vinci  als 
Ästhetiker.    1901.    S.  20—22. 

^  Wir  leben  im  Zeitalter  der  geistigen  Hochkultur,  etwas  weniger  höflich 
ausgedrückt:  der  abstrakten  Verstandes-  resp.  Schulmeisterkultur,  der  Reinkultnr 
des  „Zerschwatzens",  wie  J.  Burckhardt  sich  einmal  treffend  ausdrückt;  die 
Freude  am  Konkreten,  an  seinen  einfachen  dinglichen  Reizen  ist  immer  mehr 
verschwunden,  und  nur  mühsam  gelingt  es  der  neuern  ästhetischen  Bew^ung, 
sie  wieder  zu  erwecken.  Und  wir  leben  im  Zeitalter  der  Trocken  platte;  diese 
versorgt  jetzt  unser  Geschlecht  mit  der  einfachen  Abbildung.  Was  ehedem  der 
Obung  des  Auges  und  der  Hand  überlassen  war,  besorgt  der  chemische  Prozeß, 
und  was  da  an  momentaner  Charakteristik  noch  übrig  bleibt,  das  verwischt  der 
Pinsel  in  der  Retouchierstube  noch  nach  Möglichkeit.  Die  Feinheit  des  PortrSt- 
Sehens  ist  uns  abhanden  gekommen,  sie  hat  sich  nur  in  die  obersten  Regionen 
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2.  aber  kann  im  Kunstwerke  eine  Idee  zum  Ausdruck  kom- 
men, ein  assoziativer  Inhalt,  der  nicht  immer  eine  pure  Vorstellung 
eines  realen  Gegenstandes  ausmacht,  sondern  erst  ein  Produkt  be- 
sonderer psychischer  Tätigkeit  ist.  Dieses  wird  in  der  künstlerischen 
Darstellung  versinnlicht,  und  die  Vorstellungen,  die  erweckt  werden, 
entsprechen  in  ihrer  Totalität  nicht  mehr  dem  objektiven  Nach- 
ahmungsbilde, sondern  involvieren  eine  Erscheinung,  die  mehr  oder 
weniger  von  den  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  abweicht  Das 
Kunstprodukt  wird  zum  sinnlichen  Träger,  ist  die  Konkretisierung 
von  Vorstellungen,  die  erst  durch  völkerpsychische  oder  individual- 
psychische  Tätigkeit  gebildet  werden,  als  Mythus,  als  Phantasma, 
als  Postulat  und  als  Reflexion. 

Im  großen  und  ganzen  können  wir  hier,  in  der  Idee,  drei 
Richtungen  unterscheiden,  die  Idee  als  Mythus,  die  Idee  als  Postulat 
und  die  Idee  als  reflexive  Anschauung  der  Dinge. 

Auch  der  Mythus  ist,  wie  aller  psychische  Inhalt,  ein  Pro- 
dukt der  Erfahrung,  allein  diese  wird  durch  einen  weitläufigen 
völkerpsychologischen  Umbildungsprozeß  zu  einer  Vorstellungswelt 
von  besonderer  Eigenart  und  Gestaltung.  Aus  der  Erfahrung  der 
eigenen  Willenshandlung,  die  Ereignisse  und  Veränderungen  schafft^ 
schließt  der  Mensch  einer  gewissen  Kulturstufe  bei  natürlichen  Er- 
eignissen ebenfalls  auf  persönliche  Willenshandlungen;  er  anthropo- 
morphisiert  die  Naturkräfte;  Sonne,  Mond  und  Gestirne  werden  Götter,, 
die  Sonnenbahn  zum  „Tierkreise^',  der  Vulkan  zur  unterirdischen 
Schmiede,  die  Erde  zur  „Mutter*',  Frühling  und  Winter  zu  Jüngling 
und  Greis,  die  einander  bekämpfen;  im  Jahresiaufe,  mit  seiner 
wechselnden  Fruchtbarkeit  und  wechselnden  Sonnenhöhe  sieht  er 
einen  Gott,  der  geboren  wird  und  stirbt,  einen  Dionysos,  BaldüR, 
Siegfried.  In  bunten  und  seltsamen  Ranken  wuchern  die  völker- 
psychologischen Assoziationen    des  Mythus    auf  dem   Felde   der 

der  Künstlerschaft  und  ihres  sozial  eng  abgegrenzten  Publikums  gefluchtet  und 
ist  oft,  um  auf  Ausstellungen  auf  ein  größeres  Publikum  als  der  intimere  Kreis 
sein  kann,  der  Interesse  an  der  „Ahnlickeit'*  hat,  zu  wirken,  auf  andere  Pfade 
Übergetreten:  das  moderne  Porträt  wandelt  sich  gar  zu  oft  zum  Studienkopfe 
um,  in  inhaltlicher  Hinsicht  damit  zur  Ideendarstellung,  in  technischer  Hinsicht 
zum  experimentellen  Versuchsobjekt  irgend  welcher  neuen  technischen  Manier. 
Die  alte  einfache,  rein  objektive  Kunst  des  Porträts,  wie  sie  ehedem  auch  in  den 
mittleren  Schichten  der  Künstler  und  des  Publikums  florierte,  in  Zeichnungen 
mit  Feder  und  Stift,  Aquarell  und  Silhouette,  hat  dem  photographischen  Objektiv 
viel  Platz  einräumen  müssen. 
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Wirklichkeit,  in  reichstem  Durcheinander  sich  verschlingend,  immer 
neue  Gebilde  produzierend,  alte  kombinierend:  die  Völker-„Phantasie'* 
webt  unablässig  neue  Gewänder  für  alte  anthropomorphe  Figuren, 
und  die  anthropomorphe  Assoziationsbildung  reicht  viel  weiter 
hinauf  als  dies  Gebiet  bunter  Gestalten,  hinauf  in  das  Reich  blasserer 
Schemen  der  Abstraktion  selbst,  in  das  Gebiet  höherer  Religionen 
und  Philosopheme,  bis  zum  Spiritualismus  und  Theismus  hinauf. 
Die  Ideen  der  Mythen  werden  versInnlicht  in  der  Kunst,  und 
diese  schafft  jene  Gestalten,  die  niemals  in  der  Wirklichkeit  lebendig 
geschaut,  aber  dennoch  der  Seele  der  Völker  so  innig  vertraut  sind. 
Hierher  gehören  alle  Götterbilder,  vom  rohen  Götzenbilde  bis  zur 
Himmelskönigin,  die  Rapfael  aus  der  Korona  der  Engel  herab- 
schreitend zur  Erde  wallen  läßt,  das  hellsichtige  Gotteskind  auf 
den  Armen.  Hier  steht  die  Welt  der  Engel  vor  unseren  Augen, 
hier  tönt  die  Musik,  die  Sprache  der  Überirdischen  in  unser  Ohr, 
zur  Freude  auf  Erden  im  Hirtensange  und  zur  Verkündigung  des 
göttlichen  Waltens  und  Wunders.  ^  Und  hier  ist  auch  das  Reich  der 
Nymphen,  Silene  und  Satyre,  des  widderköpf  igen  Ammon  der 
Ägypter  und  des  Buddha  mit  drei  Armpaaren.  Aber  hierher  ge- 
hören auch  die  Tanzmasken  und  Tänze  der  Naturvölker  und  der 
mit  Chören  einziehende  DIONYSOS  ebenso,  wie  die  Gesänge  von  den 
Taten  der  Götter  und  Heroen,  die  sich,  alimählich  mit  geschicht- 
lichen Ereignissen  und  Personen  verschmelzend,  zum  Heldensang  und 
Heldenepos  umwandeln.  Altorientalische  und  altamerikanische  Kunst 
und  die  der  Naturvölker  Amerikas  und  Afrikas  zeigen  uns  heute 
noch  in  den  Museen  wie  in  der  lebendigen  Kultur  eine  Fülle 
solcher  Gestalten.  Die  griechische  Bildnerei  entsprang  nicht  minder 
wie  die  Tragödie  und  Komödie  der  mythischen  Ideenversinnlichung, 
noch  im  Homer  mischen   sich  Göttermythen*  mit  menschlichen 

^  Zu  erinnern  an  die  „Chöre  aus  der  tiöhe'  in  Wagners  «Liebesmahl  der 
Apostel*  und  im  „Parsifal". 

*  Hegels  Ansicht,  daß  der  „Geist*  eine  Evolution  von  „Sinnlichkeit*  zu 
immer  höheren  Abstraktionen  durchmache,  ist  in  solcher  Allgemeinheit  völker- 
psychologisch richtig,  ebenso  wie  die,  daß  die  Kunst  die  Versinnlichung  des 
Mythos  bringe,  wahrend  die  reine  Abstraktion  sich  zuletzt  nicht  mehr  kon- 
kretisieren läßt.  (Es  würde  z.  B.  einem  Bildhauer  sehr  schwer  werden,  die  Spino- 
zistischen  Abstraktionen :  Substanz  und  die  Attribute,  Denken  und  Ausdehnung, 
in  einer  Gruppe  darzustellen  und  selbst  bei  „der  Theologie*,  „der  Poesie*  u.  s.  w. 
die  in  der  Stanza  della  Segnatura  ein  Rapfael  malte,  zog  man  es  vor,  die  Be- 
nennung darunter  zu  schreiben.)    Die  völkerpsychologische  Entwickelung  der 
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Taten,  noch  in  der  Tragödie  des  ÄSCHYLüS  und  des  SOPHOKLES 
spielen  Mytlius  und  rein  menschliche  Idee  durcheinander.  Die 
Kunst  des  Mittelalters  steht  vorwiegend  im  Dienste  des  Mythus, 
und  noch  lange  geht  in  den  Aufklärungszeiten  rein  profaner  In- 
halt unter  religiöser  Flagge,  in  der  Renaissance  das  Porträt  als 
Heiligenbild,  der  ideale  Akt  als  biblische  Figur  („David^  des 
DONATELLO,  „Christus**  des  Michelangelo),  das  venetianische  Prunk- 
mahl als  „Hochzeit  zu  Cana".  (Veronese,  Bordone)  und  eine  hold- 
selige weibliche  Schönheit  als  „Aphrodite"  (BOTTiCELLl). 

In  jener  völkerpsychischen  Schicht,  da  die  Weltanschauung  der 
Völker  sich  ausschließlich  in  mythischen  Vorstellungen  bewegt, 
dient  die  Kunst  nicht  etwa  allein  zur  ästhetischen  „Lusf^  sondern 
das  Ästhetische  ist  in  seiner  sinnlichen  Darstellung  vor  allem 
geistiges  Kommunikationsmittel  und  bleibt  es  noch  für  die  Massen, 
wenn  die  höher  entwickelte  Priesterschaft,  im  Besitze  von  Schrift, 
geschult  durch  Denken  und  wissenschaftliche  Beobachtung,  bereits 
abstraktere  Vorstellungen  gewonnen  hat  Denn  wie  anders  soll 
der  mythische  Inhalt  dem  Volke  faßbar  werden,  als  durch  konkrete 
„sinnliche"  Anschauung?  Noch  das  unbelesene  Volk  des  Mittel- 
alters war  für  die  Lehren  und  Daten  der  christlichen  Religion,  die 
zum  Teil  sich  in  den  abstraktesten  Gedanken  bewegten  (z,  B.  die 
Trinität),  unempfänglich,  wenn  nicht  die  bildliche  Darstellung  sie 
ihm    vermittelt   hätte.  ^     Was   beim  Mangel  an  geschultem   Vor- 


geistigen Kultur  geht  einen  solchen  Gang  der  immer  mehr  aufsteigenden  Ab- 
straktion. Wir  sehen  zu  Beginn  wissenschaftlicher  Weltanschauung  diese  im 
Kampfe  mit  den  Mythen  sowohl  wie  mit  der  Kunst  liegen  (Xenophanes,  flERAKLiT) 
und  die  Anfänge  der  Abstraktion  vermischt  noch  mit  naiven  Anthropomorphismen 
und  Mythen  (Empedokles  und  die  Pythagoreer).  Und  wenn  die  Philosophie, 
ebenso  wie  die  Religion  einmal  von  einem  anderen,  als  vom  isoliert  historischen 
und  kritischen,  nämlich  vom  völkerpsychologischen  und  anthropologischen  Stand- 
punkte aus  betrachtet  würde,  wflrde  auf  manche  ihrer  Erscheinungen  ein  ganz 
anderes  Licht  kommen.  Nur  darin  hat  Hegel  geirrt,  daß  er  die  ursprünglich 
richtig  beobachteten  Tatsachen  in  eine  schematische  und  historistische  Kon- 
struktion einspannte:  Es  gibt  keine  speziellen,  sich  im  Stufengange  folgenden 
Weltalter  der  Kunst,  der  Religion,  der  Philosophie.  Alle  drei  Phänomene  stehen 
im  geschichtlichen  Leben  ebensogut  nebeneinander;  und  auf  die  hohe  Ent- 
Wickelung  der  Abstraktion  in  der  griechischen  Philosophie  folgte  die  Mythen- 
bildung des  Mittelalters  mit  ihrer  entsprechenden  Kunst. 

^  Uns  ist  in  moderner  Betrachtung  die  mittelalterliche  Kunst  gar  zu  oft 
nur  Gegenstand  des  , ästhetischen^  Interesses  —  daß  sie  aber  auch  Unterrichts- 
mittel, Kommunikationsmittel  war,  wird  oft  übersehen.    Um  tiefer  in  sie  ein- 
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stellungs vermögen,  an  geschulter  Abstraktion  und  an  Unterricht 
durch  die  bloße  Lehre,  hier  in  der  Predigt,  nicht  erweckt  werden 
konnte,  das  vermittelte  das  Auge;  und  es  ist  charakteristisch,  dafi 
wiederum  in  Zeiten,  da  die  Weltanschauung  —  in  Religion  und 
Philosophie  —  sich  zu  intellektueller  Höhe  durchkämpfte,  wohl  auch 
um  sich  moralisch  zu  erhöhen,  die  Bilderstürmer  ihren  Missions- 
zug unternehmen,^  wie  schon  der  alte  HERAKLIT  den  HOMER  für 
würdig  hielt,  „mit  Ruten  gepeitscht  zu  werden''. 

Einen  besonderen  Ideengehalt  empfängt  die  Kunst  durch  das 
Postulat  ilier  wird  die  Darstellung  zur  Idealisierung,  trägt  sie 
in  ihren  Vorstellungen  nicht  die  Vorstellungen  der  rein  empirischen, 
sondern  die  Phantasievorstellung  einer  vollendeter  gedachten  Wirk- 
lichkeit^ Es  wird  unter  allen  Hellenen  kein  Mann  gewandelt  sein, 
dessen  natüriicher  Anblick  dieselbe  ästhetische  Vorstellung  und 
Wirkung  gewährt  hätte,  die  der  Hermes  des  Praxiteles  offenbart; 
auch  glaube  ich  nicht,  daß,  trotz  aller  großen  Frauen,  die  die  Erde 
trug  oder  noch  trägt,  eine  Brünnhilde  leibhaftig  zu  finden  wäre. 

Nicht  die  Welt  der  Dinge,  wie  sie  ist,  zeigt  alsdann  der  Künstler, 

zudringen,  bedarf  es  auch  da  des  Einlebens  in  ihre,  der  Mehrzahl  unserer  Zeit« 
genossen  so  fremd  bleibende  Ideenwelt,  also  nicht  nur  der  rein  äußerlichen  Ver- 
gleichung  ihrer  Erscheinungen.  Die  Ideenwelt  des  Mittelalters,  über  das  unsere 
Zeit  ein  oberflächliches  Vorurteil  in  Bausch  und  Bogen,  töricht  und  ignorant 
zugleich,  zu  fällen  beliebt,  weil  wir  von  Jugend  auf  gewöhnt  werden,  es  nur 
einseitig  in  seinem  Verfalle  und  seinen  Schattenseiten  kennen  zu  lernen  (Hexen- 
prozesse, Folterkammern  u.s.w.)  —  die  Ideenweit  des  Mittelalters  ist  ebenso  reiz- 
voll  wie  seine  Kunstformen.  —  Ich  möchte  zur  Bestätigung  obiger  Ansicht  Aber 
die  Kunst  des  Mittelalters  als  Kommunikationsmittel  beispielsweise  auf  das  bereits 
genannte  Buch  von  Sauer  (Symbolik  des  Kirchengebäudes  u.s.  w.,  1902)  verweisen. 

^  Für  die  völkerpsychologische  Bedeutung  des  „Bildes",  die  eine  —  auch 
fUr  die  ästhetische  Forschung  —  eingehende  Würdigung  verdient,  ist  die  SteUung 
der  einzelnen  Religionen  und  Zeiten  zum  Bilde  interessant.  Moses,  ZOROASTER 
und  der  Islam  verwerfen  es,  und  in  der  christlichen  Kirche  des  frflhen  Mittel- 
alters, hat,  besonders  in  der  griechischen,  der  Kampf  zwischen  Ikonoklasten  und 
Ikonodulen  durch  Jahrhunderte  gedauert,  zum  Teil  mit  Grausamkeit  und  Fana- 
tismus gewtttet.  Gregor  der  Grofie  aber  erkannte  im  Bilde  mit  Recht  das 
„Buch"  der  ungebildeten  und  Analphabeten. 

'  E.  V.  Hartmann  sieht  die  , Idealisierung''  mehr  vom  technischen  Stand- 
punkte aus  an,  und  unterscheidet  eine  negative  und  positive  Idealisierung, 
während  er  deren  Modifikation  durch  die  völkerpsychischen  Ideen  —  also 
durch  den  Mythus  —  meiner  Ansicht  nach  nicht  genügend  hervorhebt  und  ihr 
keinen  Platz  gönnt  Was  er  unter  «negativer  Idealisierung'  versteht,  hat  bei 
uns  seine  Beachtung  unter  dem  Gesichtspunkte  der  ^Elimination*  gchmden. 
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sondern  wie  sie  sein  soll.  Und  in  diesem  Sinne  sehen  wir  bei 
Aristoteles  bereits  die  Mimesistheorie  doppelt  gedeutet,  in  deren 
Begriffe  sowohl  die  alte,  ursprüngliche  und  naive  Bedeutung  der 
bloßen  „Nachahmung'',  als  auch  die  neu  hinzukommende  der  Idea- 
lisierung in  den  umfassenderen  der  „Darstellung"  sich  vereinigt^ 

Kant  gibt  unter  der  Überschrift  „vom  Ideale  der  Schönheit" 
folgende  bemerkenswerte  Sätze:  „Man  sieht  einige  Produkte  des 
Geschmacks  als  exemplarisch  an  ...  .  Das  höchste  Muster, 
das  Urbild  des  Geschmacks  ist  eine  bloße  Idee,  die  jeder  in  sich 
selbst  hervorbringen  muß.  Idee  bedeutet  eigentlich  einen  Ver- 
nunftbegriff, und  Ideal  die  Vorstellung  eines  einzelnen  als  einer 
Idee  adäquaten  Wesens".* 

Wir  können  uns  mit  diesem  Hinweise  begnügen,  ohne  uns 
auf  speziellere  Theorien  der  Idealisierung  einzulassen.  Wir  haben 
den  Ausdruck  „Postulat"  gewählt,  weil  er  uns  In  psychologischer 
Hinsicht  der  neutralste  erschien,  die  Perspektive  nach  den 
mancherlei  Deutungen  und  Begründungen  der  Begriffe  „Ideal"  und 
„Idee"  offen  lassend,  ohne  doch  nach  irgend  einer  Richtung  hin 
sich  zu  verpflichten. 

Es  ist  ja  bekannt  genug,  welches  hohe  und  wichtige  ästhe- 
tische Gebiet  gerade  hier  berührt  wird,  für  Theorie  und  Praxis 

'  Dementsprechend  sind  auch  für  die  deutsche  Obersetzung  von  fuftriaig 
in  der  aristotelischen  Poetik  beide  Bezeichnungen  anzuwenden,  wie  das  denn 
auch  von  SüSEMifiL  bereits  geschehen  ist.  —  In  der  Geschichte  der  Asthetili 
ist  die  AVimesistheorie,  da  man  eben  an  der  „Nachahmung'*  festhielt,  zum 
normativen  Zankapfel  geworden  (cf.  H.  v.  Stein,  Entstehung  der  neueren  Ästhetik, 
S.  125u.  f.):  was  oder  wie  die  Kunst  „nachahmen  solle"  —  die  »Natur",  die 
„schöne  Natur",  „die  Idee"  u.  s.  w.  Die  wissenschaftliche  Grundfrage  ist  aber 
nicht  die,  was  die  Kunst  soll,  sondern  was  sie  kann;  eine  normative  Antwort 
ist  stets  einseitiges  Postulat.  Und  ebenso  ist  irgend  eine  Bewertung  dabei  aus- 
zuschließen. Das  „Wesen"  der  Kunst  besteht  nicht  in  Normen.  Ob  Naturalis* 
mus  oder  Idealismus,  darüber  entscheide  die  Zeit  mit  ihrem  inhaltiichen,  die 
Kunst  selbst  mit  ihrem  technischen  Streben.  Es  gab  und  wird  immer  Zeiten 
geben,  in  denen  die  „Rückkehr  zur  Natur"  eine  Erlösung  ist  (cf.  Lionardo, 
Diderot  und  Rousseau),  und  Zeiten,  deren  mächtiger  Ideengehalt  sich  auch 
künstlerisch  nur  in  Idealen  äußern  will  (cf.  Winckelmann,  Scüiller,  Wagner), 
wie  es  Kunstperioden  gibt,  die  höchste  Vollkommenheiten  postulieren  und  pro- 
duzieren, und  Perioden,  die  aus  einem  steril  und  servil  gewordenen  Idealismus 
und  Akademismus  herausverlangen  nach  Frische,  Kraft  und  Wahrheit  der  Natur. 
Kulturell  wie  technisch  lösen  beide  Richtungen  einander  ab,  wie  Einatmen  und 
Ausatmen. 

•  Kr.  d.  ü.    1.  Teil,  §  17, 


] 
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wichtig.  Fast  die  gesamte  wissenschaftliche  Ästhetik  hat  hier  ihren 
Schwerpunkt  gefunden»  in  rein  theoretischer  wie  in  praktischer 
Hinsicht    Die  Metaphysik  des  Schönen  hat  hier  ihren  Baugrund, 

Aristoteles  und  Winckelmann,  Baümgarten,  Schelling,  Schiller 
und  Schopenhauer,  Hegel,  Fichte  und  Hartmann,  alle  „objeliti- 

vistischen''  und  „subjektivistischen"  idealistischen  Richtungen,  alier 
„abstrakte*'  oder  „konkrete"  Idealismus  hat  hier  seine  Schulen 
errichtet  —  man  hat  jahrhundertelang  die  Kunst  nicht  anders  ge- 
sehen als  unter  dem  Gesichtswinkel  der  Idealisierung  der  Wirklich- 
keit und  in  der  Erklärung  oder  Hervorkehrung  dieser  Modifikation 
die  philosophische  Aufgabe  der  Ästhetik  gesehen.  Und  in  der 
Tat,  gerade  in  dieser  Ideengruppe  liegt  die  Wurzel  zu  hohen  ästhe- 
tischen Wirkungen,  möchten  wir  selbst  für  den  engeren  Spezial- 
begriff  des  „Schönen'*  in  der  Kunst  den  Inhalt  finden,  denn  die 
hier  zu  den  feinsten  geistigen  Assoziationen  der  Form  hinzukom- 
menden sublimsten  Ideen,  die  „Vollkommenheiten'*  und  die  ethischen 
Ideale,  sie  beide,  die  so  oft  die  normative  Tendenz  der  Ästhetiker 
ausmachten,  empfangen  unter  diesem  Gesichtspunkte  ihre  künst- 
lerische Darstellung. 

Wenn  wir  fernerhin  von  reflexiven  Ideen  sprechen,  so  mag 
zunächst  der  dafür  gewählte  Ausdruck  entschuldigt  sein.  Es  ist 
nicht  leicht,  für  das,  was  hier  bezeichnet  werden  soll,  das  richtige 
Wort  zu  finden.  Der  Ausdruck  „philosophisch"  würde  heutzutage 
zu  sehr  nach  Fachwissenschaft  oder  nach  begrifflichem  Denken 
schmecken,  „Weltanschauung*'  ist  zu  allgemein,  sie  faßte  für  uns 
auch  das  Mythische  in  sich.  Was  wir  darunter  verstehen  wollen, 
ist  dies:  Wirklichkeit  und  Leben  erscheinen  dem  Menschen  nicht 
nur  als  rein  tatsächliche  Phäno;nene,  nur  als  Ereignisse  und  Hand- 
lungen, er  sucht  sie  auch  zu  deuten,  er  reflektiert  darüber,  die 
sinnliche  Erfahrungswelt  erhält  für  ihn  einen  Sinn.^  Es  ist  das 
„Philosophische",  das  ARISTOTELES  der  Dichtkunst  gegenüber  der 
Geschichte  zuerkennt*  Die  pure  Erfahrung  reflektiert  in  uns  in 
abstrakteren,  summarischen  Vorstellungen,  in  Ideen.  Die  Welt- 
anschauung gibt  diese  in  religiöser  Form  oder  in  speziell  philo- 
sophischer, und  die  Unterschiede  zwischen  beiden  sind  anthropo- 

^  In  dieser  Bedeutung  spricht  Wagner  von  der  i^sinnigen  Sinnlichkeit* 
in  der  Kunst. 

*  In  spaterer  Zeit  ward  jedoch  auch  die  Geschichtsschreibung  «philoso- 
phisch", indem  sie  von  „Ideen**,  Standpunkten  u.  dergl.  ausging. 
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logisch  nur  sekundär,  ob  graduell,  darüber  ist  hier  nicht  zu  ver- 
handeln. Hierher  gehören  sowohl  die  metaphysischen  Ideen  wie 
eine  jegliche  „Auffassung"  des  Lebens,  die  Ideen  von  göttlicher 
und  sittlicher  Weltordnung  und  auch  deren  Gegenteil,  die  Ideen 
von  Schicksal,  Schuld  und  Sühne,  von  Eudämonismus  und  Pessi- 
mismus, das  ganze  Gebiet  des  Tragischen  und  des  gedankenvollen 
Humors,  ja  auch  nur  die  einfache  Konsequenz  der  Tatsachen  „nach 
den  Gesetzen  der  Wahrscheinlichkeit  oder  der  Notwendigkeit  — 
wie  etwas  geschehen  kann",  was  ARISTOTELES  speziell  unter  „philo- 
sophisch" versteht 

Die  künstlerische  Darstellung  begnügt  alsdann  auch  hier  sich 
nicht  mehr  mit  der  Wiedergabe  des  Tatsächlichen,  sondern  taucht 
ihre  Gebilde  in  das  Licht  solcher  reflexiver  Ideen,  sie  gewinnt 
Stimmung  und  Tendenz.  Dm  die  einfache  iWimesis  von  Dingen 
und  Handlungen  fließen  die  Assoziationen  rein  geistiger  Auffassung. 
Die  Kunst  wird  zum  Ausdrucke  einer  geistigen  Kultur,  zum  Träger 
von  deren  leitenden  Ideen  und  Richtungen.  Die  Kunst  der  ,/o- 
mantischen"  wie  historischen  Ideen,  der  sozialen  Probleme,  ja  auch 
der  wissenschaftlichen  (man  denke  an  Gabriel  Max'  Darstellung 
HÄCKELscher  hypothetischer  Affenmenschen!)  gehört  hierher.  Sie 
gibt  dies  reflexive  Element  verschieden  wieder,  je  nach  der  Absicht 
oder  auch  den  Mitteln  ihrer  Darstellung,  sie  deutet  entweder  die 
Ideen  durch  Assoziationen  aus  dem  Konkreten  an,  die  als  reflexives 
Resultat  nur  in  der  ästhetischen  Rezeption  entstehen,  oder  sie 
nimmt  dieselben  in  die  Produktion  direkt  auf,  bis  zur  direkten 
Wiedergabe  in  formulierten  Gedanken,  bis  zur  dick  aufgetragenen 
Tendenz,  z.  B.  in  dem  didaktischen  Gedichte,  in  den  Pronunzia- 
mentos  gewisser  Romanhelden  oder  Theaterfiguren.  Sie  ordnet 
unter  Umständen  die  ganze  Darstellung  ihr  unter,  in  der  Tendenz- 
malerei und  Plastik  (man  denke  an  die  „soziale"  Richtung  Meuniers) 
und  im  Problem-  und  Thesenstücke  der  Bühne. 

Wenn  wir  uns  zur  Charakterisierung  der  einzelnen  Richtungs- 
linien mit  diesen  Hinweisen  begnügen  können,  so  wollen  wir  doch 
nicht  unterlassen,  uns  ihrer  Relativität  wieder  zu  erinnern.  Denn 
in  der  freien,  so  unendlich  variablen  Produktion  selbst  fließen  sie 
fortwährend  ineinander  über,  wie  auch  in  der  Rezeption  durch  die 
Willkür  der  Assoziationsbildung.  Eine  hohe  künstlerische  Wieder- 
gabe des  bloß  Natürlichen  kann  uns  sehr  wohl  auch  Ideen,  selbst 
reflexiver  Art,  erwecken,  da  dies  ja  die  Natur  selbst  schon  vermag. 
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Wenn  zu  uns  z.  B.  aus  einem  Porträt  etwas  Charakteristisches  spricht, 
so  vermag  dieses  in  uns  auch  eine  gewisse  Reflexion  zu  erzeugen, 
die  selbst  mit  weitertragenden  Ideen  in  Verbindung  treten  kann. 
Aus  Dürers  Holzschuher  spricht  zu  uns,  die  wir  nicht  mehr  die 
Ähnlichkeit  konstatieren  können,  vielleicht  auch  eine  historische 
Idee:  solides,  schlichtes,  kernhaftes,  deutsches  Bürgertum  der  Re- 
naissance, ein  freier,  offener,  ruhiger  Bück,  etwas  Typisches  von 
Gesellschaft,  Zeit  und  Rasse. 

Und  fernerhin  gehen  die  Grenzen  von  mythischen  Asso- 
ziationen, Postulat  und  Reflexion  im  höheren  Kunstwerke  ebenfalls 
leicht  ineinander  über:  Der  vatikanische  Apoll  kann  ebensowohl 
als  eine  mythische  Figur  gelten,  wie  als  ein  rein  menschliches 
Ideal  durchgeistigter  körperiicher  Vollkommenheit 

Aber  in  rein  summarischer  Betrachtung  können  die  obigen 
Gesichtspunkte  trotzdem  bestehen  bleiben. 

§2 

Die  bisher  angegebenen  Gesichtspunkte,  von  denen  aus  für 
das  Verhältnis  des  Kunstproduktes  zur  Wirklichkeit  orientierende 
Richtungslinien  gezogen  wurden,  betrafen  die  ästhetische  Vorstel- 
lung lediglich  als  solche,  hinsichtlich  der  gesamten  Erscheinung 
des  Kunstwerkes  als  ästhetisches  Phänomen,  und  zwar  wiederum 
mehr  als  Vorstcllungsinhalt,  denn  als  Form. 

Von  anderen  Gesichtspunkten  stellt  sich  die  Sachlage  dar, 
wenn  wir  danach  fragen,  wie  und  wodurch  dieses  Verhältnis  er- 
reicht wird.  Hier  handelt  es  sich  mehr  darum,  das  Verfahren 
kennen  zu  lernen,  dessen  sich  die  ästhetische  Produktion  bedient, 
um  ihre  Zwecke  zu  erreichen.  Es  kommen  daher  technisch-ästhe- 
tische Momente  in  Betracht,  und  als  solche  nannten  wir  Elimina- 
tion, Kombination  und  das  Prinzip  der  ästhetischen  Hilfe,  das  hier 
vornehmlich  unter  praktischen  Gesichtspunkten  auftritt  Alle  drei 
•Momente  bewirken  eine  Modifikation  zwischen  den  Erscheinungen 
des  Lebens  und  denen  der  Kunst,  und  zwar  findet  sich  diese 
Modifikation  in  jeglicher  Kunstproduktion,  wenn  auch  nicht  durch 
ein  jedes  der  drei  genannten  Momente,  vollzogen.  Wohl  aber 
ist  wenigstens  eins  von  ihnen,  die  Elimination,  in  einer  jeg- 
lichen Darstellung  vorhanden,  ja  sie  muß,  aus  natürlichen  Be- 
dingungen, überall  vorhanden  sein.  Wir  nennen  sie  darum  an 
erster  Stelle. 
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1.  Die  Elimination  besteht  darin,  daß  die  liünstlerisctie  Pro- 
dulition  von  der  Gesamtsumme  der  Vorstellungen,  die  das  Phäno- 
men der  Wirklichkeit  ausmachen,  nur  einen  gewissen  Teil  wieder- 
gibt, den  Rest  aber  wegläßt,  eliminiert.  Die  Elimination  ist, 
theoretisch  betrachtet,  nicht  nur  möglich,  sondern  auch  notwendig, 
sie  vollzieht  sich  in  jeder  inhaltlichen  Art  der  Darstellung,  sie 
geschieht  sowohl  schon  bei  der  einfachen  Wiedergabe  des  realen 
Objektes  wie  bei  der  Idealisierung  zum  Zwecke  des  Postulates. 

Möglich  ist  die  Elimination  einzig  darum,  weil  die  ästhetische 
Erscheinung  k^ine  Realerkenntnis  bezweckt,  das  Phänomen  nur 
Vorstellungen  zu  erwecken  hat,  die  rein  subjektiv  ihre  assoziative 
Deutung  und  Wirkung  erhalten.  Notwendig  ist  sie  deshalb,  weil 
das  reale  Objekt  in  der  Wahrnehmung  quantitativ  eine  Unendlich- 
keit von  Vorstellungen  gewähren  kann,  deren  vollständige  Wieder- 
gabe technisch  unmöglich  ist,  und  zwar  bereits  ehe  man  Lupe  und 
Mikroskop  mit  in  Betracht  zöge.  Selbst  die  feinste  Detailmalerei 
und  Schilderung  eliminiert,  muß  eliminieren,  denn  adäquate  Wahr- 
nehmungsgebilde schaffen,  hieße  nichts  anderes,  als  natürliche 
Dinge  selbst  erzeugen.  Die  Kunst  gibt  daher  immer  nur  summa- 
rische Vorstellungen,  und  zwar  diejenigen,  die  ihr  zur  Erreichung 
des  ästhetischen  Zweckes  dienlich  erscheinen,  und  das  Verfahren 
der  Elimination  ermöglicht  ihr  freieste  Auswahl  und  freieste 
Willkür. 

Während  also  die  Wirklichkeit  eine  Vorstellung  bietet,  die  sich 
unendlich  differenzieren,  eine  unendlich  große  Anzahl  von  Wahr- 
nehmungen veranlassen  kann,  beschränkt  sich  die  Kunst  nur  auf 
diejenige  Vorstellung,  die  den  ästhetischen  Zwecken  dienlich  ist; 
und  darum  sind  ihre  Gebilde  im  Verhältnis  zur  Natur  nicht  Rea- 
lität, sondern  nur  deren  Darstellungen.  Sie  gibt  nur  „das  Haar", 
nie  die  einzelnen  Haare.  ^  Lenbach  ist  bekannt  dafür,  daß  er  zumeist 
nur  die  Köpfe  durcharbeitet,  das  Gewand  nur  andeutet,  ja  sogar 


^  Wie  weit  die  Ausfuhrung  des  Details  geht,  hängt  von  der  Technili  und 
dem  Geschmacke  der  Zeiten  ab.  in  der  Feinheit  des  Details  liegt  aber  ein  hoher 
Reiz,  den  man  nicht  gering  achten  soll.  Die  älteren  AVeister  legten  auf  solche 
Kunst  viel  Wert  —  während  die  Moderne  das  Skizzenhafte,  Unfertige,  ja 
.Fragmentarische  bevorzugt.  Namentlich  gewisse  Werke  moderner  Plastik  sehen 
aus,  als  hatte  man  sie  im  Atelier  nur  bis  zur  Hälfte  fertig  gestellt.  Man  tut 
■  80,  als  wären  geniale  Leute  darüber  erhaben,  ein  Werk  mit  Liebe  und  Fleiß 
auch  bis  in  die  feinen  Einzelheiten  zu  vollenden. 
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die  Hände,  in  die  manch  alter  Künstler  soviel  Ausdruck  legte,  die  er 
so  viel  „sprechen^'  ließ,  nur  in  Andeutungen  skizziert  wiedergibt 
Während  femer  der  Historiker  sich  bemüht,  Zug  um  Zug  die  Be- 
gebnisse, parallel  der  Wirklichkeit  (in  größerer  oder  geringerer  Ent- 
fernung gesehen)  aufzuzeigen,  wählt  der  Künstler  für  die  dargestellte 
Handlung  nur  das,  was  ihm  beliebt;  der  historische  Wallenstein 
hat  Züge,  die  nur  der  Dichter  oder  Dramatiker  weglassen  kann,  und 
aus  der  Folge  der  Ereignisse  wählt  dieser  nach  Belieben  diejenigen 
aus,  die  ihm  ästhetisch  zweckmäßig  erscheinen,  er  kann  Jahre 
überspringen  in  der  Schilderung  seiner  Helden,  über  die  zu  be- 
richten dem  Historiker  Pflicht  ist  Man  hat  die  Kunst  zwar  einen 
Spiegel  genannt,  aber  das  Gleichnis  findet,  wie  ein  jedes,  sehr 
bald  seine  Grenzen.  Genau  genommen,  ist  die  Kunst  alles  andere, 
denn  ein  Spiegel.  Wie  viel  Lichtstrahlen  werden  in  ihr  abgeblendet, 
wie  viel  polarisiert  und  vor  allem  —  wie  viel  wird  retouchiert,  wie 
viel  Licht  und  Farbe  von  andersher  frei  genommen  und  hinzugetan! 
Die  Elimination  kann  ferner  ebenso  das  Mittel  sein  zur  Idea- 
lisierung wie  zur  Komposition  im  Dienste  einer  reflexiven  Idee. 
Das  einfachste  Beispiel  für  erstere  ist  das  Porträt  Scheidet  der 
Künstler  gewisse  menschlich-zufällige  Dinge  aus,  wie  Furchen  und 
Flecken  der  Haut,  Unreinigkeiten  des  Teints,  überhaupt  air  die  Vor- 
stellungen, die  mehr  auf  das  Animalisch-Körperliche  ausgehen,  als 
auf  den  persönlich-geistigen  Charakter,  so  wird  das  Abbild  gegenüber 
dem  Modell  bereits  einen  Zug  der  Idealisierung  erhalten,  und  zwar, 
wenn  damit  auch  nicht  gerade  bereits  ein  Ideal  —  eine  typische  Voll- 
kommenheit —  dargestellt  wird,  so  doch  wenigstens  eine  ideelle  Be- 
trachtung des  Objektes  gegeben,  die  bis  zu  einem  gewissen  Grad 
die  dargestellte  Person  selbst,  nur  als  solche,  In  relativer  Voll- 
kommenheit zeigt.^    In  gleicher  Weise  eliminiert  die  Poesie,  wenn 

^  Man  kann  darin  aber  auch  zu  weit  gehen,  namenUich  beim  Portrilt, 
wenn  nur  das  „Schöne''  hervorgesucht  oder  gar  noch  künstlich  hinzugetan 
wird.  Wir  haben  dann  nicht  mehr  den  Eindruck  von  „Menschen",  sondern 
von  gar  zu  schönen  Schemen,  Schönheitspuppen,  die  uns  nicht  mehr  lebens- 
wahr erscheinen.  Beispiele  sind  in  der  sogenannten  Schönheitsgalerie  Ludwigs  I., 
neue  Pinakothek  in  München,  zu  finden;  auch  die  Backfischromane  gehören 
hierher,  Schültzes  „Bezauberte  Rose"  u.  s.  w.  Therapie:  Einige  gute  Nieder- 
länder, eventuell  einige  Seiten  Cervantes.  —  Sunt  quaedam  quae  oporteat  in 
artificiis  formandis  eliminari :  ad  exemplum  crines  pudoris  atque  cunnus. 
Membra  masculina  a  veteribus  artificibus  depincta  sunt,  feminina  nunquam,  nisi 
in  cultu  aut  obscoenitatis  ipsius  causa.    Ratio  haec  est:  Artifictum  claronim 
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sie   in  der  Schilderung  der  Personen   und  Dinge  nur  jene  Züge 
wiedergibt,  die  ihrer  Idee,  im  Dienste  einer  Tendenz,  entsprechen. 

Für  die  reflexive  Idee  ist  die  Elimination  besonders  in  der 
Dichtung  und  im  Drama  beachtenswert  Der  Vorwurf,  den  das  Leben 
bietet  —  denken  wir  an  die  Historie  —  wird  erst  dann  völlig  In 
den  Dienst  einer  Idee  gestellt,  wenn  die  Komposition,  unter  strenger 
Auswahl  und  Ausscheidung  alles  Nebensächlichen  —  nebensächlich 
aber  nur  vom  Gesichtspunkte  der  Idee  aus  —  sich  auf  die  Wieder-, 
gäbe  dessen  beschränkt,  was  für  ihren  Zweck  besonders  wertvoll 
und  verwendbar  ist.  Man  erkennt  das  Wirken  der  Elimination 
in  seinem  vollen  Umfange,  wenn  man  das  Werk  eines  Dichters 
oder  das  Buch  eines  Dramatikers  mit  den  Quellen  der  Geschichte 
oder  der  Sage  vergleicht,  die  er  zu  den  Vorstudien  benutzte.  — 
Daß  die  Elimination  jedoch  nur  in  beschränktem  Maße  für  die  Dar- 
stellung einer  künstlerischen  Idee  von  Bedeutung  ist,  dürfte  ein- 
leuchtend sein.  v.  Hartmann  sagt  mit  Recht:  „Man  darf  solche 
Hilfen  der  negativen  und  positiven  .Idealisierung  noch  nicht  mit 
der  Idealisierung  selbst  verwechseln,  sie  sind  nur  die  Brücken,  die 
von  der  Nachahmung  zur  Idealisierung  herüberleiten."  ^ 

2.  Die  Auswahl,  die  bereits  in  der  Elimination  stattfindet,  leitet 
über  zur  Kombination.  Das  Moment  der  Kombination  besteht 
darin,  daß  die  künstlerische  Produktion  nicht  nach  einem  einzigen 
Vorbilde  schafft,  sondern  nach  mehreren,  respektive  vielen,  daß  sie 
ästhetische  Einzelheiten,  die  ihr  die  Wirklichkeit  bietet,  sammelt  und 
in  einer  freien  Schöpfung  vereinigt.  Die  Totalität  der  ästhetischen 
Darstellung  bietet  alsdann  insofern  ein  modifiziertes  Phänomen 
gegenüber  der  Wirklichkeit  dar,  als  diesem  selbst  dort  kein  adäquates 
Bild  entspricht,  wohl  aber  in  der  Einzelvorstellung  das  Adäquate 
erkennbar  ist  Kann  man  von  der  Elimination  das  Bild  gebrauchen, 
daß  sie  ein  Exzerpt  gibt,  so  von  der  Kombination,  daß  sie  kom- 
piliert.   Wir  finden  das  Moment  der  Kombination  bereits  in  der 

temporum  spectat  ad  mentem,  ideas  bonaque  animi,  depinctio  autetn  rerum  sexua- 
lium  non  nisi  physicas  excitat  cupidines.  Masculina  ambas  figuras  repraesen- 
tant:  aut  quietis  aut  erectionis,  sed  feminina  unam.  Quare  haec  una  figura 
semper,  quia  Status  quietis  et  Status  erectionis  discerni  non  possunt,  ad  cupi- 
dines excitandas  apta  est,  itaque  eliminatur.  Crines  pudoris  rarissime  reperiuntur 
et  tantummodo  in  virorum  imaginibus  depinguntur.  Depinctio  membri  in  effigie 
Christi  (Michelangelo)  tarn  insulsa  est,  quam  statua  nuda  „artis  cliristianae*^ 
in  tecto  Musei  Lipsiensis. 
'  Asthetil;  II,  S.  528. 

DiNOSB,  Dramaturgie.    II.  9 
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Kunstbetrachtung  der  Antike  hervorgehoben.  Sehen  wir  von  einer 
einseitigen  Überschätzung  ab,  die  sich  darin  zeigen  wurde,  daß  man 
theoretisch  das  Wesen  der  Kunst  überhaupt  darin  sehen  wollte,  so 
ruht  darin  eine  richtige  Beobachtung.^ 

Man  sagte,  und  zwar  mit  Bezug  auf  die  Darstellung  mensch- 
licher Gestalten :  der  Künstler  stellt  Schönes  dar,  indem  er  schöne 
Details  bei  Einzelnen  aufsucht,  nachbildet  und  vereinigt,  denn 
keine  Person  sei  allein  in  allen  Teilen  ihres  Leibes  untadelhaft 
Somit  erzeuge  der  Künstler  ein  Schönes,  indem  er  das  Schöne,  das 
sich  in  der  Natur  nur  vereinzelt  zeigt,  zu  einem  schönen  Ganzen 
kombiniere.  Das  Schöne  besteht  aus  einer  schönen  Einheit  von 
schönen  Teilen. 

Lassen  wir  den  Begriff  „schön"  fallen  und  setzen  wir  den  all- 
gemeinen des  Ästhetischen  dafür  ein  und  fassen  wir  den  Begriff 
nicht  zu  enge,  indem  wir  nur  an  bildende  Kunst  und  Modell  dabei 
denken,  so  gewinnt  das  Moment  der  Kombination  auch  eine  weiter- 
tragende Bedeutung:  Erst  durch  die  Kombination  wird  es  der  Kunst 
möglich,  willkürlich-freie  Schöpfungen  darzustellen.  Mag  die  sub- 
jektive Schöpferkraft  des  Künstlers  noch  so  phantastisch  sein,  die 
Phantasmata  zu  konkretisieren,  sie  in  die  sinnlich  wahrnehmbare 
Erscheinung  zu  bannen,  dazu  bedarf  es  stets  der  Elemente,  die  in 
der  Realität  selbst  zu  beobachten  waren.  Mag  ein  BöCKLiNsches  Bild 


^  SctiASLER  (Gesch.  d.  Asth.,  S.  76)  bemerkt:  .[hn  (SOKRATES)  nennt  daher 
Xenophon  als  denjenigen,  welcher  zuerst  —  in  Hinsicht  der  Komposition  eines 
schönen  Bildwerkes  —  die  wahre  Schönheit  in  die  Zusammenordnung  und 
fiarmonie  der  einzelnen,  in  der  Natur  zerstreuten  Schönheiten  gesetzt'.  Es  ist 
aber  In  der  betreffenden  Stelle  der  Memorabillen  (Buch  III,  cap.  10)  weder  von 
„wahrer*  Schönheit,  noch  von  einer  Priorität  des  Sokrates  die  Rede.  — 
Letztere  spricht  E.  MOLLER  (Theor.  d.  K.  b.  d.  Alten,  I,  25)  dem  Zeuxis  zu. 
Der  Xenophontische  Sokrates  sprfcht  zum  Parrhasios  von  der  Kombination 
nur  als  von  einem,  gewissermaßen  allgemein  üblichen,  kflnstlerischen  Verfahren 
(fcx  noUiav  iTwa^ovieg  la  e^  exaatov  xakkuTTtt)^  und  Anektoden  über  Zeuxis  (Cicero, 
De  invent.  rhetor.,  11,  cap.  1),  Plinius,  Natural.  Hist.  Hb.  XXXV,  cap.  IX)  berichten 
nur,  daß  er  sich  zu  Croton  oder  Agrigent  fünf  weibliche  Modelle  erwählt  habe, 
mit  der  Begründung,  „ut  quod  in  quaque  laudatum  esset  pictura  redderet".  — 
Wenn  aus  den  vorhandenen  Stellen  —  namentlich  bei  Xenophon  —  auf  eine 
Kunsttheorie  der  Alten  geschlossen  werden  soll,  so  ist  in  dieser  nichts 
anderes  als  die  Formulierung  dessen  zu  erblicken,  was  in  der  Praxis  sich  von 
selbst  ergab  und  aus  dem  Atelier  in  die  Wissenschaft  übernommen  wurde,  wie 
vielleicht  auch  das  Prinzip  der  „Mimesis''  seinen  Ursprung  im  Atelier,  in  der 
Beobachtung  des  Schaffens  nach  dem  Modell,  gehabt  hat. 
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(denken  wir  an  das  „Spiel  der  Wellen^  ^)  uns  wie  eine  reine  Zaub^* 
weit  erscheinen  —  so  wird  diese  durch  die  geistige  Schöpferkraft 
des  Meisters  wohl  geschaffen;  allein  wenn  er  auch  das  vollständige 
Bild  mit  allen  Farben  schon  fertig  in  der  Phantasie  trüge,  dieses 
abstrakte  Phantasma  selbst  setzt  sich  ihm  zusammen  aus  einzelnen 
Elementen  der  realen  Erfahrung  und  damit  auch  das  ästhetische 
Phänomen  selbst,  das  er  als  Konkretes  schafft.  Wie  ein  Cyklop 
sich  als  Kombination  erweist  von  Mensch  und  Tier,  so  sind  auch 
der  Triton  und  die  Meermädchen  auf  genanntem  Bilde  aus  mensch* 
liehen  und  tierischen  Realitäten  kombiniert,  so  auch  seine  rosigen 
Silene,  die  gegen  die  buntschillernde  Wiese  kontrastieren.^  Und 
wenn  man  stritte,  ob  solche  bunte  Wiese,  solch*  rosiges  Inkarnat, 
solch'  tiefblauer  tlimmel  je  als  Einzelheiten  in  solchen  Kontrasten 
zusammen  in  der  Natur  vorkämen,  so  ist  zu  erwidern,  daß  schon 
die  romantische  Färbung  des  Einzelgegenstandes  selbst  wiederum 
eine  Kombination  von  ästhetischen  Einzelmomenten  sein  kann, 
indem  die  Farbe  selbst  wiederum  als  ästhetisches  Einzelmoment 
mit  dem  Gegenstande  kombiniert  wäre. 

Wie  gesagt,  man  darf  den  Begriff  der  Kombination  nicht  zu 
eng  fassen,  nicht  nur  in  dem  Sinne  einer  unmittelbaren  Kompi* 
lierung  einzelner  Modelle,  sondern  auch  in  dem  erweiterten  Sinne 
einer  durch  das  Mittel  Vorstellungs-  und  Assoziationsverbindungen 
gewonnenen  Phantasievorstellung,  die  aber  dadurch  zur  Kombination 
wirdj  daß  sie  ihre  Elemente,  wenn  auch  noch  so  zerstreut  und 
aus  noch  so  weiter  Feme,  aus  der  empirischen  Vorstellungswelt 
der  Objekte  schöpft. 

Ohne  die  Kombination  würde  die  Kunst  nur  zur  Naturkopie 
gelangen  können,  aber  durch  Kombination,  nicht  nur  des  „Schönen'^ 
sondern  des  Ästhetischen  überiiaupt,  kommen  die  Gebilde  der 
freien,  schöpferischen  Phantasie  im  weitesten  Umfange  zustande. 
So  wird  die  Wirkung  von  Formverhältnissen  mit  inhaltlichen  kom- 
biniert (die  Gruppierung  von  Personen  z.  B.  auf  der  Bühne  wie  auf 
dem  Gemälde  zum  „Bilde"),  und  innerhalb  der  speziell  inhaltlichen 
Assoziationen  werden  einzelne  ästhetische  Momente  zu  neuen  Ge^ 
bilden  vereinigt:  „romantische  Landschaften",  Genrebilder  u.  s.  w. 
nicht  minder  wie  poetische  und  dramatische  Handlungen  und  deren 


*  München,  N.  Pinakothek. 

'  „Frühlingsrcigen".    Berlin,  Nationaigalerie. 

9* 
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Charaktere.  Der  Hofmarschall  von  Kalb  ist  eine  Figur,  deren  Grund- 
gedanlie  SCHlLLERn  im  Leben  selbst  gegeben  war;  doch  bedarf  e$ 
keiner  langen  Überlegung,  um  zu  merken,  daß  sie  so,  wie  er  sie 
gezeichnet  und  gefaßt  hat,  unmöglich  der  Welt  der  Wirklichkeit  an* 
gehört  hat  Hat  der  Dramatiker  hier  nach  einem  Modell  geschaffen, 
so  hat  er  zunächst  eliminiert,  d.  h.  alle  Eigenschaften,  die  etwa 
ein  wenig  hellere  Linien  in  den  dunkel  gezeichneten  Charakter 
bringen  konnten,  weggelassen.  Aber  wir  meinen,  daß  er  aucli 
kombiniert  hat:  Was  an  Höflingen  lächerlich,  albern,  feig,  dumm  und 
niederträchtig  war,  was  er  davon  erfahren  hatte  oder  sich  dachte, 
das  hat  er  in  dieser  Figur  vereinigt,  wie  er  ebensowohl  auch  den 
Ferdinand  und  die  Luise  durch  Kombination  von  lauter  reinen 
Farben  schuf,  aus  der  postulatorischen  Idee,  aus  einem  Ideale  heraus. 
Allein  —  und  das  möchte  nicht  vergessen  werden  —  die  künst- 
lerische Kombination  besteht  nicht  nur  in  der  Verbindung  von 
Gleichem,  sondern  es  wird  auch  ebenso  Gleiches  und  Ungleiches, 
also  in  der  ästhetischen  Wirkung  Kontrastierendes,  kombiniert 
Eine  Häufung  von  tragischer  Ironie,  wie  sie  z.  B.  der  Oedipus  Rex 
aufweist,  wird  nie  im  Leben  sich  finden,  und  rechnen  wir  nocb 
dazu  die  perpetuierliche  Steigerung,  die  hier  waltet  und  die  iro- 
nischen Gegensätze  nur  noch  schärfer  wirken  läßt,  so  zeigt  die 
ganze  Komposition  des  Stückes  die  Kombination  von  heterogenen 
Momenten  bis  zur  wirksamsten  Spannung  deutlich  auf. 

Das  Moment  der  Kombination  ist  wiederum  vereinigt  mit  dem 
der  Idee;  denn  die  pure  Kombination  allein  wird  niemals  einen 
ästhetischen  Eindruck  hervorrufen  können.  Alle  Kombinations- 
elemente sind  immer  nur  Teile,  und  als  solche  in  der  ästhetischen 
Wirkung  Bruchstücke,  nur  in  einer  sie  gemeinsam  verschmelzenden, 
einheitlichen  Idee  werden  sie  zum  geschlossenen  Kunstwerk;  das 
haben  die  Alten  in  ihrer  angeblichen  Theorie  zu  erwähnen  ver- 
gessen, die  den  Zirkelschluß  beging:  das  Schöne  besteht  in  der 
Kombination  von  Schönem. 

3.  Das  Moment  der  ästhetischen  Steigerung  ist  wiederum 
dem  der  Kombination  insofern  verwandt,  als  es  auf  einer  Verbindung 
von  ästhetischen  Einzelmomenten  beruht,  die  nach  dem  Prinzip 
der  „ästhetischen  Hilfe*'  —  von  FECtiNER  als  solches  aufgestellt 
und  bereits  als  „Steigerung*  charakterisiert^  —  der  Darstellung  eine 

*  Vorschule  der  Ästhetik,  I,  S.  59  u.  f. 
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intensivere  ästlietisclie  Wirliung  verleilien,  als  es  der  Eindruck  der 
Wirklichkeit  vermag,  dadurch  aber  wird  zugleich  die  Darstellung 
gegenüber  der  Wirklichkeit  erheblich  verändern. 

Zur  Deutlichmachung  sei  folgendes  Beispiel  gewählt:  Versetzen 
wir  uns  in  die  Naturszenerie  einer  Mondnacht  am  Wasser.  Der 
ästhetische  Eindruck,  den  wir  hier  aus  der  Wirklichkeit  empfangen, 
wird  uns  fühlbar  sowohl  im  Ganzen  wie  in  Einzelheiten.  Die 
ästhetischen  Assoziationen,  die  uns  der  Gegenstand  „iWond**  er- 
weckt, bilden  einen  Komplex  für  sich,  ebenso  wie  die  des  Gegen- 
standes „Teich".  Der  Mond  erscheint  uns  als  „Himmelslicht",  mit 
Assoziationsverbindungen  von  Transzendentem  wie  von  Irdischem 
(Zeitlichem),  sein  „Licht"  speziell,  im  Unterschied  von  dem  der 
Sonne,  hat  einen  eigenen  „Zauber",  einen  assoziativen  Reiz  von 
„Magischem",  Nächtlich -Unheimlichem  und  doch  wiederum  Heim- 
lich-Vertrautem, wohl  in  Rücksicht  auf  die  Kontemplation,  der  wir 
uns  gern  in  nächtlicher  Stille  hingeben,  wenn  der  Tag  mit  seinem 
Geräusch,  seiner  Arbeit,  seinem  praktisch  und  direkt  Zweck- 
mäßigen, worin  uns  für  gewöhnlich  das  Weltbild  vor  Augen  steht, 
verschwunden  ist.  Wir  nennen  das  Mondlicht  anthropomorphisch 
„hold"  und  „bleich"  und  ebenso  den  unbewegten  Wasserspiegel 
„regungslos".  Das  Mondlicht  gibt  der  grünen  Farbe  der  Vegetation, 
hier  dem  Schilfe,  das  an  den  Säumen  der  Ufer  des  Teiches  wächst, 
eine  Beleuchtung,  die  ebenfalls  „bleicht"  —  und  wenn  wir  die 
Assoziation  weiter  ausspinnen,  so  kommt  durch  dieses  „bleiche" 
die  Beziehung  zur  Blässe  des  menschlichen  Antlitzes  zustande,  die 
unsere  Erfahrung  als  Ausdruck  von  Leiden  —  eine  Skala  von 
dem  der  Sehnsucht  bis  zu  dem  des  Totenantlitzes  —  kennt,  ein 
Kontrast  zur  frischen  Farbe  des  Lebens  und  seiner  Freude,  dem 
Rot  der  blühenden  Rosen. 

Die  poetische  Naturschilderung  wird  diese  ästhetischen  Einzel- 
eindrücke miteinander  verbinden,  durch  Gleichheit  der  Assoziationen 
eine  „Stimmung"  hervorrufen,^  deren  Gesamtresultante  eine  feier- 
lich-weihevolle Erhebung  des  Gemütes  sein  kann,  wie  im  Gebete. 
Sie  wird  den  ästhetischen  Reiz  der  Wirklichkeit  deshalb  ungefähr 
also  darzustellen  versuchen:  Über  dem  regungslosen  Teiche  wellte 
der  holde  Glanz  des  Mondes  und  flocht  seine  bleichen  Rosen  in 
den  Kranz  des  grünen  Schilfes  u.  s.  w." 

*  cf.  Bd.  I,  S.  159  dieser  Schrift. 
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In  welchem  Verhältnisse  steht  nun  die  Fassung  in  Prosa  m 
dem  beliannten  LENAüschen  Gedichte:  * 

,,Auf  dem  Teich,  dem  regungslosen, 
Weilt  des  Mondes  holder  Glanz, 
Flechtend  seine  bleichen  Rosen 
In  des  Schilfes  grflnen  Kranz"?  u.  s.  w. 

Hier  hat  die  Wiedergabe  der  ästhetischen  Eindrücke  durch 
Rhythmus  und  Reim  eine  wesentliche  Steigerung  erfahren:  Die  ästhe- 
tische Wirliung  des  Rhythmus  ist  ein  Assoziationsgebiet  für  sich, 
ebenso  die  des  Voliallautes;  das  hier  angewandte  Versmaß  und  die 
Reime  sind  nur  insofern  in  assoziativer  Zugehöriglieit  zu  gerade 
dieser  Naturschilderung,  als  sie  zur  Stimmungseinheit  passen,  aber 
sie  liönnten  ebenso  zu  einer  Schilderung  ganz  anderen  Inhaltes 
verwandt  werden.  Ihre  ästhetische  Wirliung  bleibt  für  sich  bestehen, 
und  wenn  sie  hier  verwandt  wird,  so  geschieht  nicht  eine  bloBe 
Kombination  von  gegenständlichen  Einzelwirliungen,  sondern  durch 
diese  Vereinigung  eine  Steigerung  der  Wirkung,  indem  die  eine 
ästhetische  Wirkung  die  andere  unterstützt,  ihr  zu  Hilfe  kommt 
Und  denken  wir  uns,  daß  die  Verwendung  von  Rhythmus  und  Klang 
wiederum  nicht  auf  das  Darstellungsmittel  des  menschlichen  Wortes 
beschränkt  würde,  sondern  noch  in  der  ästhetischen  Verwendung 
von  Rhythmus  und  Ton  Unterstützung  lieferte,  also  die  Darstellung 
aus  dem  Gebiete  der  Poesie  heraus  zur  poetisch-musikalischen  des 
Liedes,  mit  oder  ohne  Instrumentalbegleitung,  emporwüchse,  so 
würde  die  „Hilfe"  noch  intensiver  wirken. 

Daß  mit  dieser  Steigerung  der  ästhetische  Eindruck  eine  Modi- 
fikation des  Vorstellungskomplexes  gegenüber  der  Wirklichkeit 
hervorruft,  erkennen  wir  aber  dort,  wo  die  Sprache  an  und  für 
sich  noch  nicht  als  Kunstmittel,  also  bereits  zu  ästhetischen  Zwecken 
verwandt  wird,  sondern  wo  sie  uns,  gewissermaßen  als  Natur- 
produkt entgegentritt,  im  täglichen  Gespräche,  im  gewöhnlichen 
Dialoge  des  Lebens.  Nicht  als  ob  aus  diesem  jegliches  ästhetische 
Moment  ausgeschlossen  wäre;  auch  hier  fließt  mitunter  eine  Me- 
tapher mit  ein,  erhellt  ein  pointenreiches  Witzwort  oder  ernstes 
Wort,  das  ästhetische  Assoziationen  auszulösen  vermag,  wie  ein 
lichter  Flecken  das  graue  Gewebe  der  Mitteilung,  der  Konversation, 
wie  andererseits  nicht  jede  poetische  Darstellung  lediglich  mit 
assoziativ-ästhetischen  Ausdrücken  arbeitet,  unter  Elimination  jeg- 
licher ästhetisch  nicht-  oder  nur  gering  wirkender  Worte  und  unter 
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Steter  Verwendung  der  HiKe  von  Rhythmus  und  Reim.  Namentlich 
kann  die  Prosadarstellung  nicht  auf  „triviale''  Worte  und  Rede- 
wendungen verzichten,  schon  um  den  Eindruck  des  Natürlichen 
nicht  zu  verlieren,  während  die  Lyrik  jene  Elimination  am  inten- 
sivsten walten  läßt,  ja  gewissermaßen  die  ästhetische  Behandlung 
der  Sprache  nur  in  konzentriertester  Weise  und  unter  Ausnutzung 
der  Hilfen  verwendet.  Wie  wir  nicht  nur  allein  in  Scheidemünze 
konversieren ,  so  begleicht  die  sprachliche  Kunstdarstellung  auch 
nicht  ausschließlich  ihre  Rechnung  in  Gold  oder  Brillanten. 

Aber  es  ist  immerhin  eine  sehr  wesentliche  Umbildung  der 
Wirklichkeit  vorhanden,  wenn  wir  im  höheren  Drama  die  unter 
dem  Gesichtswinkel  einer  Idee,  unter  Elimination  und  Kombination, 
gegebene  Handlung  von  Personen  dargestellt  sehen,  die  sich  in 
poetischer  und  durch  Reim  und  Rhythmus  ästhetisch  gesteigerter 
Sprache  äußern,  ja  eventuell,  wie  es  im  Musikdrama  geschieht,  die 
Sprache  noch  im  Gesang  erklingen  lassen,  während  die  Menschen 
der  Wirklichkeit  ihre  Dialoge  weder  in  der  Blumensprache  der  Poesie, 
noch  in  gleichbleibendem  Rhythmus,  noch  zuletzt  in  Melodie  und 
Ton  zu  führen  pflegen. 

Um  auch  das  Gebiet  der  bildenden  Künste  nicht  unerwähnt 
zu  lassen,  sei  auch  aus  diesem  ein  Beispiel  erwählt:  Das  Kunst- 
werk der  Plastik,  in  Form  wie  Inhalt,  ist  als  solches  gleich  gegeben 
im  grauen  Tone  wie  im  glatten  Gipse  und  im  Marmor.  Und  doch 
ist  die  Wirkung  im  Marmor  ungleich  intensiver.  Abgesehen  davon^ 
daß  der  Eindruck  der  Gipsstatue  durch  die  Glätte  und  Unporösität^ 
die  „Kälte"  des  Materiales,  den  Eindruck  des  Leblosen  hervorruft, 
erregt  der  Marmor  durch  sein  Korn  und  das  von  den  unzähligen 
kleinen  Kristallflächen  reflektierte  Licht  die  Vorstellung  von  sanft 
Leuchtendem,  von  Scheinendem,  von  Verklärtem,  und  das  ganze  Ge- 
bilde erscheint  dadurch  belebter,  zarter,  idealisierter.  Nun  aber  hat 
diese  eigentümliche  Leuchtkraft  des  Marmors  (oder  die  Weichheit  des 
Alabasters)  mit  dem  speziellen  Kunstwerke  der  Plastik  selbst  nichts 
zu  tun,  sie  kann  zu  uns  ebensowohl  aus  der  Architektur  sprechen, 
wie  aus  einer  einfachen  Treppenstufe,  also  ist  ihre  ästhetische 
Wirkung  für  sich  bestehend  und  dient  bei  Ihrer  kombinativen  Ver- 
wendung in  der  Plastik  nur  als  ästhetische  Steigerung. 

Wir  verkennen  weder  die  Unterschiede,  die  zwischen  der  Welt 
der  Realität  und  der  Kunst  walten,  noch  auch  die  hohe  Bedeutung 
jener  Modifikationen,  wodurch   die  Kunst  anscheinend  zu  einem 
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Reiche  für  sich  werden  liann,  aber  trotz  aller  dieser  Umbildung 
verbleibt  die  Welt  der  Wirklichkeit,  der  Erfahrung,  im  Gebiete  der 
Künste  als  deren  Ur-  und  Grundinhalt. 

Viertes  Kapitel 

Die  Sohranken  der  künstlerlBohen  DarateUiing: 

§1 

Für  die  Einteilung  der  höheren  freien  Kunst  dient  nun  das 
oben  Erörterte  zum  Ausgangspunkt,  und  wir  wollen  uns  sein  Re- 
sümee kurz  noch  einmal  vergegenwärtigen:  Alle  höhere  freie  Kunst 
ist  Darstellung  der  Wirklichkeit  und  bleibt  an  diese  gebunden,  mag 
auch  die  künstlerische  Produktion  die  Vorstellungen  des  Objektes 
in  mannigfacher  Weise  für  die  ausschließlich  ästhetischen  Zwecke 
selbständig  umgestalten  und  verändern.  Aus  dieser  Tatsache  folgt 
unbedingt  die  weitere,  daß  alle  ihre  Darstellungen  sich  in  den  Vor- 
stellungsformen bewegen  müssen,  die  dieser  Wirklichkeit  selbst  zu- 
kommen, es  also  kein  Gebilde  der  Kunst  geben  kann,  das  außerhalb 
der  Formen  der  Wirklichkeitsvorstellung  selbst  erscheinen  könnte. 
„Schein  und  Wirklichkeit  (nämlich  empirische)  entstammen  der- 
selben Mutter,  unserer  Intelligenz,  und  tragen  von  ihrer  gemeinsamen 
Abstammung  her  den  gemeinsamen  Charakter  der  Phänomenalität''^ 
Allein  diese  Bindung  des  künstlerischen  Phänomens  an  die  Wirk- 
lichkeit, ihre  Erscheinungsformen  und  ihren  Erfahrungsinhalt  er- 
schöpft das  Problem  des  Verhältnisses  zwischen  Kunst  und  Realität 
noch  nicht  vollständig.  Wenn  auch  die  Kunst,  trotz  ihrer  mannig- 
fachen Modifikationen  den  Boden  aller  Erfahrung  und  Phänome- 
nalität  nicht  verlassen  kann,  so  ist  damit  noch  nicht  behauptet, 
daß  sie  innerhalb  dieser  Phänomenalität  und  bei  aller  ihr  möglichen 
und  von  ihr  benutzten  Modifikation  auch  vollkommen  adäquat 
dieser  Phänomenalität  produziere.  Das  würde  geschehen,  wenn  sie 
ästhetische  Phänomena  produzierte,  die  keine  weiteren  Modifikationen 
aufwiesen,  als  jene  generellen,  deren  wir  soeben  gedacht  haben. 
In  diesem  Falle  aber  müßte  das  Kunstwerk  sich  genau  in  allen 
jenen  Erscheinungsformen  zeigen  können,  in  der  die  Welt  der  Wirk- 
lichkeit selbst  erscheint,  würde  und  müßte  das  Kunstwerk  ein  der 
Wirklichkeit  analoges  Gebilde  sein,  zwar  nur  in  ästhetischer  Vor- 
stellung produziert  und  ästhetisch  modifiziert,  ein  Scheingegenstand 

*  Liebmann,  Anal.  d.  W.,  S.  49. 
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zwar,  aber  im  Grunde  ein  älinlicher  oder,  wenigstens  der  Form 
nach,  kongruenter  Gegenstand,  als  wie  uns  in  ästhetischer  Betrach- 
tung das  reale  Objekt  selbst  erscheint 

Hier  stoßen  wir  auf  die  für  unsere  Auseinandersetzung  wich- 
tigste Frage.  Wenn  von  der  Kunst  diese  Adäqualität  nicht  erreicht 
werden  kann,  so  wird  sie  wiederum  zu  Modifikationen  veranlaßt 
werden,  und  zwar  nicht  zu  freiwilligen,  mit  Hilfe  deren  sie  nach  Macht 
und  Möglichkeit  willkürlich  die  Realität  verändern  kann,  sondern  zu 
notwendigen,  ihr  aufgezwungenen,  die  sich  zunächst  nicht  anders 
zeigen  können  als  Schranken,  die  ihr,  sozusagen,  von  Natur  ge- 
setzt sind.  Wir  haben  bisher  die  Kunst  nur  in  Hinsicht  auf  ihre 
Freiheit  betrachtet,  jetzt  aber  drängt  sich  die  Frage  auf,  ob  anderer- 
seits, im  Gegensatze  zu  dieser  Freiheit,  ihrer  Produktion  nicht  auch 
eine  Beschränkung  auferlegt  ist.  Wir  haben  solche  ja  bereits  er- 
kannt, als  es  sich  darum  handelte,  die  Elimination  nicht  nur  als 
willkürlich,  sondern  auch  als  notwendig  zu  erkennen. 

Es  mag  verstattet  sein,  zur  Deutlichmachung  des  hier  vor- 
liegenden Problems  einige  Beispiele  vorzuführen,  die  uns,  bevor 
wir  zu  theoretischen  Erörterungen  übergehen,  die  Sachlage  selbst 
illustrieren  sollen.  Wir  werden  versuchen,  ästhetische  Eindrücke 
aus  der  Wirklichkeit  einfach  zu  registrieren,  mit  dem  Ansinnen  an 
die  Kunst,  diese  zur  Darstellung  zu  bringen. 

Das  erste  Beispiel  will  ich  aus  der  eigenen  Erinnerung  nehmen: 
BiSMARCK.  Ich  habe  mehrere  Male  das  Glück  gehabt,  ihn  zu  sehen 
und  ihn  sprechen  zu  hören  und  Eindrücke  empfangen,  die  mir 
unvergeßlich  bleiben  werden.  Ich  sah  ihn  in  bürgerlicher  Tracht, 
mit  dem  Schlapphute,  die  imposante  Gestalt  in  vornehmer  Hal- 
tung, bewegt  durch  die  Rede,  die  ihm  physisch  wie  psychisch  eine 
Anstrengung  war,  sein  nicht  besonders  gutes  Stimmorgan  mußte 
sich  bemühen,  einer  größeren  Versammlung  vernehmlich  zu  sein, 
und  man  sah,  wie  in  dem  Reckenhaupt  der  Gedankenprozeß  arbei- 
tete, um  in  der  Rede  jedes  Wort  scharf  und  treffend  zu  wählen, 
sachlich  und  formell  sicher  in  die  Welt  gelangen  zu  lassen.  Diese 
Gedankenarbeit  sah  ich  an  dem  Mienenspiele  seines  Antlitzes,  den 
unwillkürlichen  Gesten  der  Hand,  dem  lebhaften  Spiele  des  herr- 
lichen Auges,  das  bald  hierhin  bald  dorthin  den  scharfen  Blick 
richtete,  wie  um  die  Worte  Einzelnen  zuzurufen  oder  ihre  Wirkung 
zu  beobachten,  bald  über  die  Köpfe  der  Leute  hinweg  an  einen 
ruhigen  Fixpunkt  sich  heftete,  damit  die  Seele  sich  ganz  auf  die 
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innere  Vorstellungswelt,  die  Gedanken,  konzentrieren  konnte.  Zuletzt 
nahm  der  Fürst  den  Hut  ab  und  brachte  ein  Hoch  aus  auf  unseren 
Landesherren.  Ich  sah  die  prachtvolle  Stirn  sich  enthüllen,  das  weifte 
Haar  an  den  Schläfen  weckte  mir  Ehrfurcht;  ich  hörte,  wie  seine 
Stimme  sich  hob,  als  er  meines  Königs  gedachte,  der  ihm  un- 
unterbrochen gnädig  gesinnt  sei.  Ich  habe  BiSMARCK  gesehoi 
bei  Tage,  als  sich  sein  herrliches  Haupt  vom  Halbschatten  grüner 
Bäume  abhob,  und  zur  Nacht,  da  der  rote  Schein  von  tausend 
Fackeln  den  Platz  erhellte  und  auf  sein  Antlitz  einen  feurigen 
Wiederschein  warf,  die  Gesichtszüge  in  scharfer  Charakteristik  hervor- 
treten lassend.  Ich  vergesse  nicht,  wie  er  plötzlich  den  Kopf  herum 
warf,  als  ein  alter  Herr  neben  mir,  mein  lieber  Vater  war  es,  der 
in  den  fünfziger  Jahren  in  Frankreich  einst  die  politischen  Ver- 
hältnisse der  deutschen  Heimat  bitter  empfunden  hatte  und  darum 
an  dem  Schmied  der  nationalen  Einheit  und  Größe  mit  hoher 
Verehrung  hing,  wohl  etwas  allzu  laut  seinen  Enthusiasmus  kund 
gab.  Der  Fürst  nahm  rasch  die  Lorgnette  auf,  um  sich  über 
den  Hochrufer  zu  informieren.  Und  das  geschah  im  Moment: 
Es  war  ein  Augenblick,  ein  Augenblitz  —  im  nächsten  Momoit 
setzte  ein  Musikkorps  auf  der  anderen  Seite  ein,  und  ebenso  rasch 
wandte  sich  der  Fürst  wieder  zurück,  seine  Aufmerksamkeit  war 
von  etwas  anderem  gefesselt  worden.  Ich  hatte  aber  das  Glück 
gehabt,  sein  Auge  blitzen  zu  sehen,  mit  der  Art,  mit  der  große 
Menschen  rasch,  lebhaft  und  eindringend  zu  schauen  und  zu  blicken 
vermögen,  selbst  wenn  es  sich  um  für  sie  relativ  Unwichtiges 
handelt 

Nun,  liebe  und  heilige  Kunst,  gib  mir  diesen  Natureindruck 
wieder:  den  BiSMARCK,  wie  er  lebte,  dachte  und  sprach,  sein  Haupt 
und  seine  Gestalt,  seine  Stirn,  sein  Spiel  der  Hand  und  den  Blick 
des  Auges,  ja  diesen  Blick!  Ich  weiß,  die  Kunst  kann  noch  mehr  sehen, 
viel  mehr,  denn  ich  —  sie  sieht  diesem  Kopfe  Formen  ab,  deren 
Ausdruck  mir  entgangen  ist,  sie  hört  im  Tonfalle  seiner  Stimme 
mehr  Bewegung  des  Gemütes,  als  ich  erfassen  konnte,  und  findet 
in  seinen  Worten  einen  Gedankenreichtum,  Ideen,  die  ich  nur  von 
ferne,  im  großen  und  ganzen  ahnen  kann.  Sie  wird  mir  das  alles 
tausendfach  vertiefen. 

Und  sie  kann  noch  mehr:  den  Eindruck  der  Wirklichkeit  läutern 
und  vergolden,  denn  sie  wird  imstande  sein,  Vorstellungen  auszu- 
scheiden, die  unwesentlich,  ja  vielleicht  störend  waren.    Als  Bis- 
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AlARCK  in  Kissingen  spracli,  liefi  er  sich  ein  Glas  Wasser  reichen 
und  trank  hastig  davon.  Das  unterbrach  seine  Rede.  Auch  be- 
rührte er  mitunter  mit  einem  Tuche  die  Stirn.  Ist  es  nötig,  das 
wiederzugeben?  Mancher  mag  es  für  „charakteristisch"  halten,  aus 
mancherlei  Gründen,  ich  will  gern  darauf  verzichten.  Es  mag  eli- 
miniert werden.  Ich  wünsche  es  darum  nicht,  weil  mir  derartige 
„menschliche"  Dinge  trivial  erscheinen,  sie  stehen  mir  vielleicht  als 
Kleinigkeiten  in  unliebsamem  Gegensatz  zu  dem  Großen,  was  ich 
sah  und  hörte;  jedenfalls,  ich  brauche  sie  nicht,  sie  unterbrechen 
zum  mindesten  meine  Kontemplation.  Die  Bewegung  des  Fürsten, 
mit  der  er  nach  dem  Glase  griff,  war  eine  ganz  andere  als  die  der 
Gesten  der  Rede.  Ich  möchte  ihn  in  der  Kunst  nur  so  sehen,  wie 
ihn  mein  lieber  Vater  sah  und  wie  er  mir  es  anerzog,  ihn  zu  sehen. 
Idealisiere,  denn  das  ist  doch  schließlich  der  beste  und  edelste 
Teil  deines  Berufes.  Laß  auch  das  Leiden  weg,  das  ich  damals 
an  BlSA\ARCK  sehen  mußte;  es  betrübte  mich,  als  neuralgische 
Schmerzen  über  sein  Antlitz  zuckten  wie  finstere  Wolkenschatten 
über  ein  goldenes  Fruchtfeld.  Weniger,  weil  Leiden,  Krank- 
heit unsympatisch  sind,  „unschön"  sagt  die  Schulästhetik,  nein, 
weil  der  leidende  BiSMARCK  mich  mehr  beunruhigt  hat,  als  gerührt. 
Auch  die  Mensurnarben,  die  noch  im  Alter  deutlich  zu  erkennen 
waren,  kannst  du  eliminieren.  Die  Schmisse,  die  BismARCK  als  un- 
bedeutender Student  empfing,  sind  mir  gleichgültig  gegenüber  den 
Hieben,  die  er  als  Mann  austeilte,  als  großer  Mann  im  Bundestag, 
im  Reichstag,  anno  66  und  71  vor  dem  Feinde.  Und  diese  lese  ich 
nicht  von  seiner  Wange  ab,  sondern  aus  seinem  Auge.  Die  Schmisse 
sind  mir  zum  mindesten  gleichgültig,  weil  ich  nicht  recht  glaube, 
daß  BiSMARCK,  nur  weil  er  „Waffen^-Student  gewesen  sei,  das  ge- 
worden ist,  was  er  allen  wurde.  „Verschönere"  daher  das  Antlitz 
des  Helden,  laß  die  Hiebnarben  der  Jugend  weg  und  auch  das 
Defekte,  Unschöne  der  Zähne  des  Greises.  Auch  die  Schatten  laß 
fort,  die  die  leise  wogenden  Baumkronen  der  Wipfel  des  Kissinger 
Parkes  wie  dunkle  Flecken  auf  sein  Antlitz  warfen,  und  auch  den 
grellen  Sonnenschein,  der  wie  Blässe  des  Leidenden  aussah;  aus 
ihr  und  dem  roten  Scheine  der  Fackeln  an  jenem  Abende  ziehe 
das  Mittel,  ein  Inkarnat,  wie  es  ihm  Lenbach  gibt  Doch  gern  will 
ich  schon  zufrieden  sein,  wenn  nur  die  Kunst,  ohne  weitere  Modi- 
fikation, einfach  das  Bild  der  Natur  darreicht,  den  BiSMARCK,  den 
mein  eigenes  bescheidenes  Auge  sah.  Kann  und  darf  ich  das  erhoffen? 
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Äußerlich  reicher,  aber  inhaltlich  schlichter  soll  unser  zweites 
Beispiel  sein:  das  Landschaftsbild  am  Sommerabend,  dessen  wir 
Bd.  I,  S.  121  gedacht  haben.  Denken  wir  uns,  die  Landschaft 
wäre  die  eines  deutschen  Alpentales,  etwa  im  Pinzgau,  unweit 
des  Zeller  Sees.  Wir  sind  vom  Gebirge  herabgekommen  und 
halten  auf  einer  letzten  Anhöhe  Rast  Zu  unseren  Füßen  liegt 
das  Dorf.  Wir  beachten  den  Rauch,  der  von  den  Häusern  und 
Hütten  In  die  Abendluft  emporsteigt.  Die  Sonne  ist  nicht  mehr 
sichtbar,  nur  die  Kämme  des  Gebirges  leuchten  noch  hell  vom 
Widerscheine  glühender  Abendwolken,  aber  im  Tale  weben  bereits 
die  Farben  der  Dämmerung.  Der  Spiegel  des  Sees  dunkelt  aus 
den  grünen  Matten  in  tiefsamtnem  Violett,  allmählich  werden 
die  Spitzen  der  Berge  bleicher,  das  Grün  des  Tales  dunkler,  die 
Fläche  des  Sees  geht  jetzt  ins  Schwarze,  Schieferfarbene  über. 
Plötzlich  flammt  hoch  am  Horizonte  eine  Firnfläche  auf,  rasch  den 
Wechsel  von  Purpur  und  Violett  vollziehend,  das  fahle  Licht  der 
benachbarten  Kämme  wird  für  einen  Augenblick  rosig  verklärt  — 
die  Franzosen  nennen  das  „Nachglühen'*  der  Alpen  stimmungsvoll 
„la  resurrection''  und  das  fahle,  matte  Graublau  „teinte  cadavereuse^ 
Nur  einige  wenige  Sekunden,  und  das  Phänomen  ist  vorüber.  Lang- 
sam schweben  die  Schatten  weiter  hinauf  aus  dem  Tale  zu  den 
Höhen.  Aber  noch  klingt  hell  die  Glocke  vom  Kirchtum  denselben 
Weg,  himmelwärts,  „Ave  Maria".  Aber  es  wird  kühl  um  uns,  die 
kalte  Luft  streicht  von  den  Wänden  des  Gebirges  talabwärts,  uns 
fröstelt.  Wir  wollen  gehen  —  nur  noch  einen  Blick  —  sieh  da  — 
der  Rauch  aus  den  Schornsteinen  gerät  in  leise  Bewegung,  der 
Abendwind  spielt  mit  ihm.  Wiederum  halten  wir  inne.  Die  Glocke 
ist  verstummt  Wir  hören  keinen  Laut  und  kein  Geräusch  mehr. 
In  dem  schweigenden,  ruhenden  Bilde  fesselt  unsere  Aufmerksam- 
keit nur  das  Gesichtsbild,  und  unser  Auge  bleibt  an  dem  Rauch- 
wölkchen hängen.  Ehedem  stiegen  sie  kerzengerade  und  sanft  in 
die  Höhe,  jetzt  müssen  sie  beiseite  weichen,  ihre  stille,  kleine  Kraft 
fühlt  eine  andere.  Aber  wie  anmutig  sie  sich  wiegen  und  schmiegen, 
wie  sie  immer  bemüht  sind,  sich  aufzurichten,  sich  durchzusetzen, 
um  geradewegs  himmelan  zu  dringen.  Aus  der  Richtung  vom  See 
her  weht  es  auf  ein  paar  Augenblicke  stärker.  Da  müssen  sie  sich 
ducken  und  eilends  entfliehen.  Wenn  ein  Sturm  käme,  der  würde 
sie  ganz  niederdrücken.  Was  kommt  mir  da  in  den  Sinn?  Denke 
ich   dabei   an   Menschliches,   an   das  Wölkchen   kurzen   Rauches. 
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das  wir  selbst  sind  mit  dem  stillen  inneren  Triebe  nach  Oben, 
den  Höhen,  an  den  Sturm  von  Naturgewalt  und  Schicksal,  das  mit 
uns  spielt,  uns  zerbrechen  und  zerwirbeln,  zu  Boden  kämpfen 
kann?  Denke  ich  an  Göttliches?  Stieg  nicht  Abels  Rauchsäule 
aufrecht  gen  Himmel,  da  sie  Gott  wohlgefällig  war,  und  wälzte  sich 
der  Opferrauch  des  sündigen  Kain  nicht  am  Boden  hin?  Ich  bin 
kein  Dichter,  um  es  mir  klären  und  deuten  zu  können,  ich 
schaue  nur. 

Da  tönt  Geräusch  an  mein  Ohr,  von  fern  her  kommt  es,  wie 
Grollen  und  Rauschen.  Über  die  Gitterbrücke  auf  der  anderen  Tal- 
seite rollt  der  Bahnzug.  Ein  Pfiff,  eine  kurze  Minute  Pause,  dann 
wieder  ein  Pfiff  —  und  weiter  rollt  das  eilige  Vehikel  des  Ver- 
kehrs, in  die  Ferne  hinein  sich  verlierend. 

Ich  empfinde  einen  Kontrast,  den  Kontrast  menschlicher  Inter- 
essen, der  überall  mit  uns  wandelt,  wo  wir  auf  Erde  treten,  und 
den  wir  nie  von  unseren  Sohlen  abschütteln  können.  Ich  bin  in 
Ferienstimmung,  suche  Einsamkeit,  Erholung,  Natur  und  Frieden 
in  diesen  Bergen  und  diesem  Tale  —  weht  das  die  Leute  an,  die 
dort  im  kontinentalen  Eilzug,  der  Paris  mit  Wien,  Wien  mit  dem 
Orient  verbindet,  dahinjagen?  Ich  weiß  es  nicht.  Nur  ganz  von 
ungefähr  fällt  mir  die  Stelle  aus  dem  Monologe  Teils  ein,  wo  er 
spricht  vom  sorgenvollen  Kaufmann,  dem  Säumer  mit  dem  schwer- 
beladenen Rosse,  und  dem  leichtgeschürzten  Pilger.  —  Kommt,  wir 
wollen  gehen. 

Und  indem  wir  den  Pfad  zum  Dorfe  beschreiten,  hat  die 
Dunkelheit  überhand  genommen.  Was  geht  aber  dort  für  ein 
lichter  Schimmer  auf,  da  wo  der  See  liegt?  Eine  Kettenschnur  von 
weißstrahlenden  Perlen,  die  sich  im  Wasser  spiegeln,  den  feinen 
Talnebel  am  Gestade  mit  hellem  Schein  erfüllend.  Wahrhaftig,  die 
„Kultur''  ist  auch  in  diese  Idylle  gedrungen:  Elektrisches  Bogenlicht 
in  der  „Sommerfrische",  zu  der  das  Dorf  geworden  ist!  der  tosende 
Wildbach,  der  oben  von  den  Felsen  stürzt,  ist  gezwungen,  die  Kraft 
dazu  zu  geben.  Und  nun  flammen  die  Sonnen  der  Industrie  sogar 
im  Dorfe  selbst  auf.  Links  und  rechts  passieren  wir  die  ersten 
Hütten  der  Armut,  wie  grell  erscheinen  die  alten  Holzhäuser  in  dem 
modernen  Lichte,   das  leise  an  den  Drähten  über  unserem  Haupte 

zischt  und  flackert Und  weiter  wandern  wir  die  Dorfstraße 

entlang,    an   stattlicheren   Gehöften  vorbei,   der  Kirche  zu.     Die 
quer  über  der   Straße  baumelnden   Bogenlampen    stimmen   mich 
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seltsam,  sie  wollen  und  können  mir  nicht  passen;  in  der  Großstadt 
—  ja,  da  gehören  sie  zum  Bilde,  zu  hohen  Häuserwänden,  zu 
Laden  mit  funkelnden  Spiegelscheiben,  doch  hierher  —  nein!  Aber 
die  „Kultur"  dringt  in  die  fernsten  Alpentaler  —  mit  ihren  Port- 
schritten und  ihren  Wohltaten Kultur?    Fortschritt?  —  Ich 

habe  da  meine  skeptischen  Gedanken;  es  ist  ein  Problem  damit 
verbunden,  das  mich  seit  langem  quält  Er  ist  das  einzige  Dogma 
unserer  Zeit  An  ihn  glauben  gerade  die  Ungläubigsten,  die  Fort- 
geschrittensten. „Kultur"' -Fortschritt!  Kein  Weiser  vermag  die 
Widerspräche  zu  klären,  klar  das  tleilsame  vom  ünheilsamen  zu 
scheiden  und  zu  sagen,  warum,  was  und  wie  gewirkt  werden  muß. 
Der  Weisheit  letzter  Schluß  ist:  Glaube  an  den  Fortsctiritt  und  laß  ihn 
sich  entfalten.  „Wat  soll  Einer  dorbi  dhaun?*"  Das  ist  schließ- 
lich ja  doch  das  Resümee  aller  von  allem.  Ich  muß  lachen,  denn 
mich  überkommt  der  Humor.  Die  Lehre  gilt  ja  vom  Ministersessel 
bis  in  die  Werkstatt  des  kleinen  Mannes.  —  Wie  seltsam  sich  doch 
der  Kirchturm  inmitten  des  Bogeniichtes  ausnimmt!  —  In  den 
Häusern  werden  die  Lampen  angezündet,  aber  sie  leuchten  nicht 
mehr  heraus,  das  grelle  Licht  der  öffentlichen  Straße  überblendet 
sie.  Ganz  von  der  Ferne  her  tönt  Konzertmusik,  wenn  ich  recht 
erkenne,  sogenannte  Zigeunermusik,  ich  höre  das  am  Rhythmus  und 
an  der  eigentümlichen  Begleitung.  Es  scheint  ein  Cymbal  mit  im 
Spiele  zu  sein.  Aber  was  kümmert  mich  die  ,,Magnatenkapelle'' 
in  einem  Luxushotel,  ich  mag  sie  hier  so  wenig  leiden,  wie  die 
blechernen  Palmen,  die  dort  vielleicht  im  „Kur^-Garten  stehen. 

Aber  —  was  ist  das?  eine  Schelle  —  schrill  und  hell,  in  fast 
unerträglicher  Dissonanz  zu  jenem  Orchester!  Eine  rötliche  Laterne 
schwankt  aus  dem  Schatten  der  Seitengasse  —  jetzt  kommt  sie  in 
das  Licht  der  Straße  —  weiße  Chorhemden  werden  sichtbar: 

,,Ein  Glöcklein  hört  er  erklingen  fern; 

Ein  Priester  war's  mit  dem  Leib  des  üerm, 

Voran  kam  der  AVeßner  geschritten." 

Das  gilt  einem  Sterbenden.  Verschwunden  ist  meine  Heiter- 
keit Die  Leute  bleiben  stehen  und  grüßen.  Und  auch  meine 
Hand  lüftet  im  Vorbeigehen  den  Hut  Warum?  Weil  Ich  die 
Gottheit  in  ihrem  unendlichen  Kleide  auch  durch  die  verschiedene 
Tracht  hindurch  ahne?  Weil  ich  seitab  stehe  von  dem  mittelalter- 
lichen Rabbinismus,  der  im  Acher,  im  Anderen,  nur  ein  Greuel 
sieht?   —  Oder  nur,  well   mir  der  Kontrast  so  seltsam  schien 
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zwischen  frohem  Wandermut  und  Todesgang,  zwischen  der  trüben 
Laterne  des  Knaben,  der  dUster  funkelnden  Monstranz  und  dem 
hellen  Lichte  der  Lampen,  dem  Andachtsglöcklein  und  der  rauschen- 
den Musik?  —  Mir  isf  s,  als  zischten  diese  Lampen  über  mir  nur 
noch  lauter.  Wenn  sie  hier  nicht  glänzten,  würde  mir  wohler  sein. 
Ich  könnte  stiller  und  reiner  den  Abendfrieden  des  Tales  genießen, 

das  „Warte  nur,  balde *",  das  uns  bei  der  Abenddämmerung 

in  der  Natur  so  gern  überkommt  und  aus  dem  letzten  Angesicht 
mir  ans  Herz  pochte:  „fierr,  bleibe  bei  uns,  denn  es  will  Abend 
werden".  Und  das  war  der  Spruch,  den  meine  Mutter  so  lieb 
hatte 

Ich  weiß  nicht  recht,  war  mir  der  Kontrast  wirklich  so 
drückend,  oder  war  er  mir  nur  „stimmungsvoll",  weil  bedeutsam? 
Ich  trat  in  meine  Herberge  ein,  eine  schlichte,  saubere,  treffliche 
Wirtschaft  Warum  ward  sie  mir  so  behaglich?  Nun,  die  Wirtin, 
die  kluge,  weiß,  was  die  „Fremden"  wünschen,  sie  hat  ihr  Besitz- 
tum aus  der  Dorfschenke  heraus  zum  traulichen  Heim  emporge- 
hoben, den  Forderungen  der  „Fremden"  angepaßt,  daß  sie  sich 
nicht  fremd  fühlten.  Behaglich  und  nett  schien  es  mir.  Weil 
hier  kein  Portier  mich  begrüßte,  so  einer,  der  mit  jener  Mischung 
von  Devotismus  und  Herablassung  bewillkommnet,  die  eben  nur 
ein  routinierter  Hotelportier  richtig  und  taktsicher  zu  handhaben 
weiß,  wenn  er  uns  beim  Empfang  intuitiv  taxiert,  weil  mich  kein 
Boy  im  Affenjacket  zum  Lift  geleitet,  kurz,  weil  ich  hier  das  Ge- 
fühl habe,  nicht  Nummer,  sondern  Gast  zu  sein? 

Ich  weiß,  ich  bin  weitschweifig  geworden,  und  meine  Touristen- 
eindrücke sind  alltäglich.  Aber  gern  möchte  ich  das  bescheiden 
Geschaute  und  Erlebte  in  der  Kunst  wieder  sehen,  und  wenn 
es  nur  etwas  davon  wäre.  Die  Kunst  kann  ja  hier  erst  recht 
ausscheiden  und  kann  auch  deutlicher  machen.  Mein  Freund,  der 
Maler  in  München,  wird  über  den  „violetten  Samt"  des  Seespiegels 
lächeln,  er  wird  ganz  andere  Farben  erkennen  und  malen,  als  ich 
sie  sah,  und  wenn  er  sie  malt,  werde  ich  durch  ihn  vielleicht  erst 
erkennen,  was  ich  alles  für  mich  allein  noch  nicht  sah.  Früge  er  mich, 
was  ich  aus  der  Stunde  schlichter  Wanderung  von  der  Kunst  dar- 
gestellt zu  haben  wünschte,  so  würde  ich  sagen:  Gib  mir  wieder, 
wie  der  Wechsel  der  Farben  in  der  Abenddämmerung  sich  vollzog, 
oder  male  mir  nur,  wie  Rauchwölkchen  sich  wiegen  und  biegen, 
laß  den  Priester  noch  einmal  an  mir  vorbeigehen  mit  seinem  ge- 
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senkten  Haupte    und  ihm  voran   das  gleichgültige    Gesiebt  des 
Meßners. 

Gern  möcht'  ich  auch  jene  Dissonanz  dargestellt  haben,  voo 
froher  Walzermusik  und  dem  Sterbeglöcklein.  Ja,  liebe  Kunst 
halte  mir  auch  den  Wechsel  meiner  Gemutsstimmung  fest,  deim 
gerade  einem  Deutschen,  wenn  er  auf  Sentimentalität  gestimim 
ist,  tut  ein  bißchen  Heiterkeit  und  Ironie  wohl;  deute  mir  auch 
die  Kontraste,  die  ich  empfand  — ,  gib  mir  in  hohen  Gedanken 
einen  Sinn,  eine  klare,  lösende  Idee  zu  dem  allen  —  denn  wo  wir 
nur  stammeln,  soll  die  Kunst  reden. 

und  vor  allem:  die  Kunst  wird  Ordnung  und  Einheit  bringen 
in  das  Kunterbunt  von  Eindrücken  und  Reflexionen,  das  da  an 
und  in  meiner  Laienseele  vorüberzog,  sich  nur  so  lose  aufschüttete, 
sie  wird  es  zu  formen  wissen,  wird  es  in  einer  durchdringenden 
Komposition  unter  eine  einheitliche  reflexive  Idee  zwingen,  das 
Geschaute  und  Gefühlte  in  einen  Organismus  verschmelzen.  — 

Das  dritte  Beispiel  sei  dem  Mythus  entnommen.  Erinnern  wir 
uns  jener  großartigen  Erzählung  im  zweiundzwanzigsten  Gesänge 
der  lliade,  die  vom  Tode  Hektors  handelt,  und  sehen  wir  einst- 
weilen von  dem  künstlerischen  Gewände,  der  dichterischen  Schilde- 
rung durch  Homer,  ab.  Wir  wollen  annehmen,  wir  erlebten  den 
Vorgang,  die  einzelnen  Ereignisse  in  der  Wirklichkeit  selbst,  sähen 
von  einem  erhöhten  Standpunkte,  etwa  einem  Turme  der  Mauer, 
beide  Parteien,  Troer  und  Achäer,  überblickten  die  Stadt  und  die  Land- 
schaft mit  dem  Skamander  und  der  See,  hörten  die  herzzerreißenden 
Klagen  der  Eltern,  das  Zwiegespräch  tiektors  mit  dem  Achill  und 
sähen  das  erregte  Getümmel  der  Griechen,  die  aus  der  Ferne,  vor 
dem  Lager,  dem  Zweikampfe  zuschauen.  Wir  erblicken  den  er- 
haben-schrecklichen Peliden,  wie  er  auf  Hektor  zuschreitet,  und 
hier  den  trojanischen  Helden  selbst  —  da  treffen  die  Kämpfer  zu- 
sammen —  da  wendet  sich  tiektor  zur  Flucht  Dreimal  rasen  si«". 
am  Skamander  vorbei,  um  die  Stadt,  bis  endlich  flektor  fällt  — 
Und  die  furchtbare  Trauerklage  ertönt  Der  Vorgang  selbst  rifen- 
bart  uns  eine  Fülle  von  ästhetischen  Momenten  und  künstlerischen 
Motiven. 

Zergliedern  wir  dieses  angebliche  Eriebnis  und  lassen  wir 
selbst  dabei  zugleich  eine  wenig  künstlerische  Anschauung  mit- 
walten. Zunächst:  Der  Ort  Die  hellenische  Landschaft  in  ihrem 
natürlichen  Charakter,  die  Burg  in   ihrer  architektonischen  Aus- 
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dehnung,  die  zahlreichen  Menschen  mit  Rüstung  und  Waffen. 
Und  in  dem  allen  Farbe  und  Form  und  das  Licht  einer  griechischen 
Sonne  darüber  gegossen.  Und  ferner  welche  Bewegung  überall!  Wie 
schreitet  Achill  heran!  Wie  spielt  sich  der  rasende  Wettlauf  ab! 
Und  zuletzt:  Was  geht  in  den  Seelen  all'  dieser  Menschen  vor 
sich!  Was  alles  bewegt  das  Herz  der  greisen  Eltern!  Wie  er- 
schüttern uns  die  Mahnreden  an  den  Sohn!  Und  denken  wir  doch 
an  Hektor  selbst,  den  Abschied  von  Andromache/  an  seine  Er- 
wägungen, ob  er  die  Waffen  an  die  Mauer  lehnen  und  einen  fried- 
lichen Ausgang  herbeiführen  solle!  —  Welcher  Zorn  und  welche 
Rache  entflammen  aber  den  Achill  zur  Erbarmungslosigkelt  — 
und  welche  Gründe  bewirken  den  Entschluß  des  Hektor,  dem 
Feinde  zu  stehen!  —  Vergessen  wir  auch  nicht  die  Anteilnahme 
der  ewigen  Götter:  die  Sympathie  des  Zeus  für  den  Hektor,  das 
Plädoyer  der  Athene  für  Achill,  ihre  Niedertracht  und  List,  mit 
der  sie  zugunsten  des  Schützlings  selber  in  den  Kampf  eingreift  — 
und  die  Wage  in  der  Hand  des  Zeus!  In  der  Wirklichkeit  sehen 
wir  die  Himmlischen  nicht,  aber  die  Kunst  vermag  auch  diese 
abstrakten  Vorstellungen  zu  konkretisieren;  wie  im  Allerheiligen- 
bilde Dürers  Gott  Vater  in  der  Höhe  der  Wolken  thront,  so  könnte 
auch  hier  der  Olympier  und  seine  Schar  sichtbar  sein. 

Was  hat  die  Kunst  hier  zu  schildern!  Welche  Schönheit  und 
Kraft  kann  in  den  Leibern  der  Helden  zum  Ausdrucke  kommen  — 
wir  sehen  die  Gestalten  antiker  Plastik  vor  uns  —  welche 
„Stimmung^  in  die  Landschaft,  den  Ort  solcher  Begebnisse,  gelegt 
werden,  je  nach  der  Situation  wechselnd  von  hellem  Sonnenlichte 
bis  zu  tiefen  Wolkenschatten;  und  majestätisch  -  erhabene  Donner 
rollen,  wenn  in  der  Hand  des  Kroniden  die  Schicksalswage  sich 
sefikt^  Ja,  die  Kunst  kann  noch  manche  ästhetische  Steigerung 
bringen:  Sie  vermag  durch  assoziative  Vergleiche  den  ästhetischen 
Eindruck  wirksam  zu  vertiefen.  HOMER  selbst  macht  davon  in 
großartigster  Weise  Gebrauch.  Den  im  hellen,  blitzenden  Waffen- 
schmucke leuchtenden  Achill  vergleicht  er  z.  B.  mit  dem  strahlenden 
Gestirne,  dem  Sirius,  der,  wenn  er  herbstlich  aufgeht,  ringsum  alles 

^  Im  Sinne  von  SCtiiLLERs  „tiektors  Abschied'*. 

*  Man  denke  an  Wotans  Vertragsspeer:  „Er  stößt  wie  unwillkürlich  mit 
dem  Speer  auf  den  Boden,  ein  leiser  Donner  läßt  sich  vernehmen**  (Siegfried,  I). 
—  Das  Epitheton  vBf^BlYiyB^^BxoL ,  das  bei  flOM£R  an  dieser  Stelle  steht,  kann 
selbst  den  Anlaß  dazu  bieten. 

DiHG£K,  Dramaturgie.    11.  10 
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verdorren  läßt  Und  über  welche  Macht  verfügt  die  Musik!  Man 
denke  die  Klagereden  der  Eltern  ergreifend  komponiert,  von  edler 
Baß-  und  Altstimme  vorgetragen  und  durch  ein  volles  Orchester  unter- 
stützt —  femer  den  Helden-Kampf  z.  B.  von  jenem  gewaltigen  Po- 
saunenmotiv unterstützt,  das  im  ersten  Akte  des  Lohengrin  das 
„Gottesurteil*'  und  seinen  Austrag  zwischen  Telramund  und  dem 
Gralsritter  illustriert,  jenen  „energischen  und  ernsten  Rhythmus^ 
den  seinerzeit  LiSZT  so  bewunderte.^ 

§2 

Erwägen  wir  nun  diese  drei  Beispiele,  so  wird  sich  ein  ge- 
wisser Unterschied  darin  deutlich  kennzeichnen:  Die  Betrachtung 
der  Person  BismARCKs  umfaßt  nichts  anderes,  denn  ein  einziges 
natürliches  Objekt,  das  trotz  aller  Bewegung  in  sich  dasselbe  blieb.  Im 
zweiten  Beispiel  offenbarte  sich  der  Gegenstand  als  Natur,  als 
Landschaft,  und  in  weiterer  Ausdehnung,  aber  zugleich  in  einem 
Wechsel,  der  sich  an  den  einzelnen  sichtbaren  Gegenständen  voll- 
zog, die  nacheinander  im  Gesichtsfelde  auftauchten  und  ver- 
schwanden: Zuerst  der  Blick  von  der  Höhe  ins  Tal  —  aber  schon 
der  Bahnzug  war  ein  neues  und  vorübergehendes  Objekt  —  als- 
dann bot  uns  das  Dorf  ein  anderes  Gesichtsfeld  und  Erscheinungen 
tauchten  darin  auf  und  verschwanden,  zuletzt  sahen  wir  weder 
Landschaft  noch  Dorf,  sondern  nur  das  Interieur  der  Gaststube. 
Aber  in  diesem  zweiten  Beispiele  kam  ein  Weiteres  hinzu,  es  ent- 
hielt nicht  nur,  wie  die  Betrachtung  BlSMARCKs,  eine  Anschauung 
des  Objektes,  sondern  auch  eine  reichliche  Produktion  rein  sub- 
jektiver Assoziationen,  „Stimmungen",  „Gedanken",  „Ideen",  zwar 
ohne  Absicht  und  Ordnung,  zudem  heterogen  in  ihrem  Charakter, 
bald,  näher  liegend,  vom  Objekte  direkt  erweckt,  bald  in  die  Feme 
der  Abstraktion  schweifend,  aber  dennoch  von  der  Anschauung 
gezeugt  und  aus  ihr  geboren.^ 

*  cf.  Siehe  Fr.  LisZT,  Ges.  Schriften,  Bd.  3,  Abth.  II,  S.  99,  daselbst  die 
Notenskizze. 

"  Statt  des  eigenen  mangelhaften  Versuchs  einer  Wiedergabe  von  Natur- 
eindrUcken  und  sich  daran  anknüpfenden  Assoziationen  wäre  vielleicht  vor- 
zuziehen gewesen,  das  Beispiel  aus  der  Kunst  selbst  zu  entnehmen :  In  Schillers 
„Spaziergang"  ist  ein  unübertroffenes  Muster  gegeben  von  wechselnden  Natur- 
eindrttcken  und  sich  daran  anschließenden  engeren  und  weiteren  Assoziationen, 
bis  zu  den  höchsten  Ideen  hinauf.  Ich  habe  dies  Gedicht  jedoch  nicht  als 
Beispiel  gewählt,  weil  hier  bereits  die  künstlerische  spezifische  Einformung  in 
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Das  dritte  Beispiel  aber  brachte  zu  der  Anschauung  der 
äußeren  Objekte,  deren  Vielheit  und  Wechsel,  und  den  daran  ge- 
knüpften Reflexionen  noch  ein  Drittes,  das  äußere  Ereignis  als 
Handlung.  Wohl  war  der  sprechende  BlSMARCK  in  Bewegung  und 
tätig,  aber  was  uns  fesselte,  war  nicht  die  Bewegung  als  Handlung, 
sondern  lediglich  als  Wechsel  seiner  inneren  Zustände;  wenn  wir 
ihn  „handelnd^  gesehen  hätten,  so  wären  Veränderungen  erfolgt, 
die  sich  nicht  allein  auf  ihn  bezogen  hätten,  sondern  auf  ein 
anderes,  auf  Dinge  und  Personen.  Das  Glas  Wasser,  das  er  aus- 
trank, spielt  keine  Rolle  gegenüber  dem  Speer,  mit  dem  Achill 
den  Hektor  tötet 

Aber  die  aufmerksame  Beachtung  aller  drei  Beispiele  wird 
schon  im  stillen  darauf  hingeführt  haben,  daß  so  und  so  oft  die 
Phantasie  des  Lesers,  wenn  sie  der  unsrigen  folgte  und  sich  be- 
mühte, durch  begleitende  Erinnerungsvorstellungen  aus  der  ihr  be- 
kannten Welt  der  Künste  unseren  Wunsch,  dies  und  jenes  und 
alles  durch  die  Kunst  dargestellt  zu  sehen,  stutzig  werden  und 
auf  Widerstand  stoßen  mußte.  So  und  so  viel,  was  wir  dar- 
gestellt verlangten,  wird  der  nachfühlenden  Einbildungskraft  des 
Lesers  als  für  die  Darstellung  ungeeignet,  kurz  gesagt,  unmöglich 
erschienen  sein.  Und  die  Phantasie  hat  fernerhin,  wenn  sie  an 
die  Realisierung  unserer  Eindrücke  durch  die  Kunst  denken  wollte, 
sozusagen  von  einer  Kunst  zur  anderen  springen,  die  Darstellungs- 
möglichkeit bald  bei  dieser,  bald  bei  jener  suchen  müssen. 

Wir  wollen  für  jetzt  jene  Beispiele  im  einzelnen  nicht  darauf- 
hin analysieren,  nur  im  allgemeinen  konstatieren,  daß  die  Kunst 
nicht  imstande  ist,  das,  was  wir  in  jedem  einzelnen  Falle  von  ihr 
wünschten  und  erbaten,  uns  darzustellen.  Es  gibt  keine  Kunst, 
die  uns  eine  Mimesis  des  sprechenden  BiSMARCK  als  freies,  künst- 
lerisches Produkt  zu  liefern  imstande  wäre,  keine  Kunst,  die  die 
optischen  Eindrücke  unserer  Ferienwanderung,  samt  den  sich  daran 
knüpfenden  Assoziationen  einheitlich  wiedergeben  könnte,  und 
keine,  die  jenes  Ereignis  vor  Trojas  Mauern  adäquat  unserer  Wahr- 
nehmung darstellte.  Und  damit  ist  dargetan,  daß  der  Kunst  in 
der  Darstellung  des  ästhetischen  Eindruckes  Schranken  gezogen 
sind,  inwiefern,  das  werden  wir  im  einzelnen  noch  kennen  lernen; 

die  Poesie  vorliegt,  mir  jedoch  es  darauf  ankam,  rein  auf  die  Beobachtung 
der  Wirldichlieit  hinzuweisen,  und  weil  ohnehin  das  dritte  Beispiel  aus  dem 
Referate  der  Dichtung  entnommen  ist. 

10* 
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für  jetzt  mag  die  Konstatierung  der  Tatsache,  welche  zudem  in 
ihrer  Richtiglieit  ohne  weiteres  gefohlt  wurde,  gentigen. 

Das  Verhältnis  der  Kunst  zur  Wirklichkeit  erscheint  nun  unter 
Berücksichtigung  der  Tatsachen  so,  daß  sich  eine  eigentümliche 
Verschiebung  vollzieht:  Die  Kunst  besitzt  als  Darstellung  ästhe- 
tischer Vorstellungen  durch  die  generellen  Modifikationen  der  Wirk- 
lichkeit gegenüber  zwar  einerseits  gewisse  Vorzüge,  andererseits 
jedoch  sind  ihrer  Darstellungsmöglichkeit  gewisse  Schranken  ge- 
setzt, die  ebenfalls  gewisse,  und  zwar  dann  spezielle,  Modifika- 
tionen bedingen. 

Es  ergibt  sich  somit  ein  gegenseitiges  Verhältnis  von 
einem  Plus  und  einem  Minus,  welches  als  allgemeine  Tatsache 
das  gesamte  Gebiet  der  Kunst  beherrscht  und  nicht  nur  generdL 
sondern  auch  im  einzelnen  sich  bemerkbar  macht. 

§3 

Zur  weiteren  Erkenntnis  des  Verhältnisses  von  Realität  und 
Kunst,  zur  Feststellung  jener  Schranken,  die  der  Kunst  dabei  ge- 
zogen sind,  ist  es  erforderlich,  zunächst  uns  der  allgemeinen  Be- 
dingungen oder  Formen  zu  erinnern,  unter  denen  alle  Wirklichkeit 
als  Vorstellung  erscheint.  Wir  haben  zuvor  unterschieden  zwischen 
Außenwelt  und  Innenwelt  Die  Vorstellungsformen  für  erstere  sind 
Raum  und  Zeit  Alle  Gegenstände  der  Außenwelt  sind  zunächst 
im  Räume  gegeben.  An  die  räumliche  Vorstellung  ist  alle  kon- 
krete, alle  Objektsvorstellung,  gebunden,  unräumlich  kann  allein 
die  abstrakte,  die  rein  subjektive  Vorstellung  sein. 

Die  räumliche  Welt  der  Objekte  ist  dreidimensional,  körperlich, 
perspektivisch;  nur  ein-  oder  nur  zweidimensionale  Dinge,  wie  die 
rein  mathematische  Linie  und  die  rein  mathematische  Fläche,  sind 
in  Wirklichkeit  ebensowenig  vorhanden,  wie  der  dimensionslose» 
daher  unräumliche,  mathematische  Punkt,  sie  können  daher  nur, 
wie  es  in  der  Mathematik  geschieht,  analytisch  isoliert,  vorgestellt 
werden,  wenngleich  sie  in  dieser  Isolation  anschaubar,  also  nicht 
imaginär  sind.^ 

^  Der  Tintenstrich  auf  Papier  ist  eine  Linie,  doch  als  solche  nur  gedacht, 
in  der  Wirklichkeit  ist  er  dreidimensional,  denn  er  besteht  aus  aufgetragener 
Masse,  hat  Höhe  und  Breite;  die  Fläche,  sobald  sie  real  existiert,  d.  h.  mit  dem 
Atige  wahrgenommen  wird,  muß  stets  eine  gewisse  Dicke  haben,  wenn  diese 
auch  nur  im  feinsten  Mikrometer  sich  als  solche  kundgibt,  wie  z.  B.  ein  galva- 
nischer AVetallniederschlag.    Wenn  daher  „reine**,    d.  h.  mathematische,  Linien 
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Fernerhin  sind  alle  Dinge  der  Außenwelt  räumlich  und  zeitlich 
gegeben,  denn  alle  Außenwelt  ist  in  der  Vorstellung  oder  durch 
die  Vorstellung  bewegt  und  veränderlich,  und  jegliche  Veränderung 
und  Bewegung  im  Räume  ist  nur  in  der  Zeit,  der  Vorstellungs- 
form der  Sukzession,  gegeben,  nur  durch  diese  möglich. 

Diese  Verbindung  von  Raum  und  Zeit  ist  unverbrüchlich  jedoch 
nur  im  absoluten  Sinne;  im  relativen  Sinne  kann  man  eine  Zeit- 
losigkeit  des  Räumlichen,  also  eine  reine  Räumlichkeit,  für  die 
Kontemplation  gelten  lassen,  ist  also  eine  rein  räumliche  An^ 
schauung  möglich  und  auch  nicht  ungewohnt  Diese  relativ 
zeitlose,  reine  Räumlichkeit  beruht  in  der  für  die  Dauer  der 
Kontemplation  erscheinenden  Bewegungslosigkeit.  Das  Gesichts- 
bild des  Berges,  den  ich  von  meinem  Fenster  aus  anschaue, 
erscheint  mir  nur  räumlich,  sobald  etwa  während  meiner 
Kontemplation  keine  wechselnde  Beleuchtung  oder  kein  Wolken- 
zug über  ihn  hinweggeht,  und  in  Ruhe  stehen  die  Bilder  meiner 
Lieben  vor  mir  auf  dem  Schreibtische.  Allein  diese  relative 
Bewegungslosigkeit  ist  nur  auf  die  Kontemplation  beschränkt 
Außerhalb  dieser  werden  wir  stets  uns  einer  Veränderung  und  da- 
mit der  Zeit  bewußt,  hört  die  reine  Räumlichkeit  auf.  Gehe  ich 
aus  der  Kontemplation  zur  Reflexion  über,  so  tritt  das  absolute 
Verhältnis  von  Raum  und  Zeit,  ihre  Verbindung,  sogleich  wieder 
mir  ins  Bewußtsein.  Nicht  immer  schaue  ich  den  Berg  an,  in  kurzer 
Zeit  wird  sich  mein  räumliches  Gesichtsbild  in  irgend  etwas  ver- 
ändert haben.  Also  auch  wenn  ich  annehmen  würde,  der  Berg  bliebe 
immer  dieselbe  verharrende  Masse,  so  werde  doch  wenigstens  ich 

und  flächen  anscliaubar  oder  durch  einen  andern  Sinn,  z.  B.  den  Tastsinn 
wahrnehmbar  sind  —  die  Raumvorstellung  wird  jedoch  vornehmlich  durch  den 
Gesichtssinn  vermittelt  —  mithin  Konkreta,  so  sind  sie  doch  nur  Teilvorstel- 
lung, indem  die  Vorstellung  nur  die  eine  Dimension  hervorhebt,  ohne  die 
andere  mit  zu  beachten.  Die  Linie  ist  anschaulich ,  nirgends  aber  real 
existierend.  Visiere  ich  mit  dem  Theodolithen  von  meinem  Fenster  nach  dem 
Berggipfel  vis  ä  vis,  so  ist  die  Linie,  rein  zweidimensional,  nur  gedacht,  ich 
kann  sie  ebenso  nach  unerreichbarem  „legen",  wenn  ich  z.  B.  mit  meinem 
Passageinstrument  den  kulminierenden  Sirius  anvisiere.  Zeichne  ich  aber 
beide  Linien  in  Karten  ein,  so  habe  ich  einen  Strich,  d.  h.  ein  dreidimensionales 
Ding.  —  Auch  der  Horizont  (Meereshorizont)  repräsentiert  keine  reale  Unie, 
sondern  eben  nur  eine  gedachte,  bei  wechselnder  Augenhöhe  wird  die  Kimm 
zur  FUche,  jeder  der  einmal  mit  dem  Prismenkreise  sich  am  Meere  geübt  hat, 
weiß,  was  es  mit  der  Realität  dieser  „Linie"  auf  sich  hat.  —  Kurz  gesagt:  Die 
Linie  wie  die  Fläche  ist  nur  an  den  Dingen  zu  schauen,  nirgends  aber  als  Ding 
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mich  selbst  bewegt  haben.  Aber  auch  der  Berg  ist  nur  das  Produkt 
einer  tellurischen  Epoche  und  er  befindet  sich  In  einer  steten  Ver- 
änderung, durch  Erosion  u.  s.  w.  —  „Hügel  werden  weichen  und 
Berge  hinfallen^  —  und  wie  lange  werden  jene  Bilder  an  ihrem 
Orte  stehen,  wie  lange  mein  Haus,  und  wie  lange  werde  ich 
selbst  noch  in  ihm  weilen? 

Zweitens  aber  ist  alle  Innenwelt  nicht  räumlich-zeitlich,  sondern 
nur  in  rein  zeitlicher  Vorstellungsform  gegeben:  Alle  rein  sub- 
jektiven Vorstellungen  und  Wirkungen,  alle  innere  Erfahrung,  alle 
Akstraktionen,  Gedanken,  Phantasievorstellungen,  kurz  alle  Wirklich- 
keiten des  Innenlebens  sind  unräumlich,^  nur  zeitlich. 

Versuche  ich  mich  eines  vergangenen  Ereignisses  zu  er- 
innern, lese  ich  ein  lyrisches  Gedicht  oder  ein  wissenschaftliches 
Buch,  so  tritt  eine  rein  innerliche  Vorstellung  nach  der  anderen 
auf,  eine  Kette  von  Vorstellungen,  ein  „Gedankengang^  rollt  sich 
ab,  ohne  daß  dabei  ein  Wechsel  im  Räume,  ein  räumlicher  Vor- 
gang involviert  würde.  Alles  Vorstellen  selbst,  so  weit  es  psy- 
chischer Akt  ist,  ist  lediglich  in  der  Form  der  Zeit  gegeben.* 

Zum  dritten  aber  verbinden  wir  bei  der  Sukzession  der  Vor- 
stellungen die  einzelnen  Elemente  untereinander  noch  durch  eine 
besondere  Vorstellungsform,  zwar  nicht  der  Sinnlichkeit,  sondern 
des  Verstandes.  Die  zeitliche  Sukzession  der  Vorstellungen  er- 
scheint uns  nicht  als  bloßes  Aufeinanderschütten  von  Daten,  äußer- 
lichen wie  innerlichen,  sondern  wir  suchen  das  eine  mit  dem 
anderen  verstandesgemäß  zu  verknüpfen,  das  einzelne  als  Glied 
einer  Kette  zu  betrachten,  die  Daten  vereint  miteinander  in  Konnex 

^  Daß  selbst  bei  Abstraktionen  und  beim  reinen  Phantasma  intra  mentem 
subjektive  räumliche  Bilder  erscheinen  —  blasse  Erinnerungsbilder  oder  deren 
Kombinationen  —  ist  bekannt  genug,  soll  aber,  um  einem  Einwände  ent- 
gegenzukommen, doch  erwähnt  werden,  ebenso  wie  die  Tatsache,  dafi  beim 
Lesen  sich  meine  Pupillen  hin-  und  herbewegen,  um  der  räumlichen  Anordnung 
der  Lettern  zu  folgen.  —  Doch  hat  dies  für  das  obige  keine  Bedeutung. 

'  Die  Wahrnehmung  dieser  Tatsache  hat  in  der  Philosophie  eine  wichtige 
Rolle  gespielt.  Descartes  z.  B.  erachtet  den  Unterschied  zwischen  Außen-  und 
Innenwelt  für  so  tiefgehend,  daß  er  ihn  als  für  das  Weltphänomen  fundamental 
bestimmend  nahm,  indem  er  prinzipiell  zwei  Grundformen  des  Seins  (Sub- 
stanzen, Attribute  bei  SPINOZA  genannt)  als  sich  ausschließende  Realitäten  auf- 
stellte: Räumliche  Welt  und  psychische  Welt,  „Ausdehnung"^  und  „Denken*'. 
Und  daher  auch  der  Dualismus  der  Erfahrungsgebiete  von  „Körperlichem''  und 
„Seelischem",  der  heutzutage  noch  nicht  ganz  überwunden  ist.  —  Zu  erinnern 
an  Bd.  I,  S.  23—26  dieser  Schrift. 
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ZU  bringen.  Wenn  in  der  räumlichen  Welt  eine  Erscheinung  der 
anderen  folgt,  so  widerspricht  es  unserer  Vorstellungsweise,  die 
eine  als  von  der  anderen  schlechthin  isoliert  zu  nehmen,  vielmehr 
suchen  wir  in  dem  x  und  y,  das  aufeinander  folgt,  ein  Gemein- 
sames, wir  statuieren  einen  Zusammenhang:  Ursache  und  Wirkung. 
Und  ebenso  sehen  wir  im  Innenleben  das  einzelne  Datum  als  von 
einem  anderen  bedingt  an.  Zur  Vorstellungsform  von  Raum  und 
Zeit  kommt  also  noch  die  der  Kausalität  hinzu. 

Die  Kausalität,  sofern  sie  sich  auf  Veränderung  realer  Objekte 
der  Räumlichkeit,  der  Außenwelt  bezieht,  wird  in  dem  Begriffe  von 
Ursache  und  Wirkung  gegeben  (Realgrund),  hingegen  im  psy- 
chischen Prozesse  entweder  mit  dem  Begriffe  von  Grund  und  Folge, 
insofern  es  sich  um  Vorstellungsverbindungen  handelt,  die  eine  Er- 
kenntnis jener  involvieren  sollen  (logischer  Grund,  Erkenntnisgrund), 
oder  mit  dem  der  Motivation  bezeichnet,  wenn  es  sich  um  Vor- 
stellungen handelt,  die  einen  Willensakt,  eine  Handlung  erzeugen.^ 

Die  Ursache  erwirkt  ein  Ereignis,  die  Begründung  eine  Ein- 
sicht, die  Motivation  eine  Absicht  und  die  Tat  Sehen  wir  den 
Blitz  in  eine  menschliche  Wohnung  schlagen,  und  züngeln  aus 
dieser  nach  wenig  Augenblicken  die  Flammen  empor,  so  sagen 
wir  auf  Grund  einer  langen,  durch  Tradition  und  eventuell  auch 
selbst  bereits  durch  Beobachtung  gewonnenen  Erfahrung:*  Der  Blitz 
hat  gezündet,  er  ist  die  Ursache  des  Brandes.  Das  Interesse  an 
diesem  Brande  aber  kann  die  Menschen  veranlassen,  über  das  Er- 

*  cf.  Schopenhauer,  Der  Satz  vom  zureichenden  Grunde,  §  13  u.  26.  — 
Realgrund  und  Erkenntnisgrund  können  zusammenfallen  —  insofern  die  Er- 
kenntnis unumstößlich  wahr  eine  Ursache  entdeckt  hat,  so  z.  B.  die  Ursache 
von  Tag  und  Nacht  in  der  Umdrehung  der  Erde  um  die  eigene  Achse.  In 
jedem  Beweis  (als  Vorstellungsverbindung),  der  auf  falschen  Prämissen  beruht,, 
decken  sie  sich  jedoch  nicht,  obgleich  Grund  und  Folge  statuiert  sind:  Weil 
die  Sonne  unter  der  ruhenden  Erde  hinweggeht,  entstehen  Nacht  und  Tag. 

Die  Motivation  innerhalb  des  Subjektes  ist  jedoch  schlechthin  wahr,  denn 
sie  ist  einfach  Tatsache.  Wir  motivieren  nur  dann  „falsch",  wenn  wir  bei 
fremden  Personen  Motive  feststellen  wollen,  die  wir  alsdann,  da  deren  psychischer 
Motivationsprozeß  uns  nicht  selbst  gegeben  ist,  sondern  von  uns  nur  gefolgert 
wird,  nur  supponieren. 

*  Wenn  wir  hier  von  „Erfahrung"  reden,  so  geschieht  dies  ohne  jeglichen 
transzendentalen  Hintergedanken.  Das  Problem  der  Kausalität  —  tiUME  oder 
Kant  —  soll  hier  nicht  gestreift  sein.  Ob  a  priori  oder  a  posteriori  —  wenn 
wir  nicht  wahrnehmen  würden,  daß  Blitz  und  Brand  einander  folgen,  würden 
wir  jenen  nicht  für  die  Ursache,  diesen  nicht  für  die  Wirkung  nehmen. 
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eignis  nachzudenken,  man  kann  angesichts  des  Unglückes,  das 
aus  einer  Feuersbrunst  entstanden  ist,  eine  Blitzgefahr  erkennen, 
die  wiederum  zu  einer  weiteren  Vorstellung  gelangen  laßt,  dem 
Postulate,  dieser  Gefahr  Abhilfe  zu  schaffen:  Man  wird  den  Blitz- 
ableiter erfinden  können,  wenn  man  den  Kausalzusammenhang  der 
elektrischen  Entladung  entdeckt,  die  Theorie  des  Blitzes  richtig  be- 
gründet. In  der  Vorstellungsverblndung  aber  von  dem  Postulat, 
der  Blitzgefahr  zu  begegnen,  bis  zur  Aufstellung  der  ableitenden 
Stange  durch  Franklin   rollt  sich  ein  Prozeß  der  Motivation  ab. 

Wenn  ferner  ein  Mensch,  etwa  aus  Rache,  zu  dem  verbreche- 
rischen Entschlüsse  kommt,  das  Haus  seiner  Mitmenschen  anzu- 
zünden, alsdann  ist  der  innere  Vorgang  in  der  Brust  des  Unseligen, 
vom  ersten  Empfang  einer  eventuellen  Kränkung  bis  zum  Beginn 
der  Tat,  Motivation,  die  Tat  jedoch,  als  reales  Ereignis,  allein  die 
Ursache  des  Brandes.  Der  Staatsanwalt,  der  einen  Inkulpaten  der 
Schuld  an  solchem  Verbrechen  zeihen  will,  begründet  seine  Ansicht 
auf  Indizien,  supponiert  dem  Angeklagten  Motive  und  folgert  aus 
diesen  Gründen  die  notwendige  Verurteilung,  umgekehrt  der  Ver- 
teidiger die  Unschuld  und  demnach  die  Freisprechung.  Den  Herren 
Geschworenen  liegt  das  saure  Amt  ob,  mit  Hilfe  des  „gesunden 
Menschenverstandes''  zu  entscheiden,  ob  die  Gründe  und  Folge- 
rungen des  Staatsanwaltes  stichhaltig  sind,  d.  h.  ob  in  ihnen  wirk- 
lich die  Erkenntnis  von  der  Ursache  des  Brandes  als  Tat  des  An- 
geklagten gegeben  ist,  oder  ob  die  Tat  eines  noch  Unbekannten, 
oder,  wie  vielleicht  der  Verteidiger  ausführte,  die  Selbstentzündung 
brennbarer  Stoffe  wahrscheinlicher  ist.  Ursache,  Grund  und  Moti- 
vation sind  daher  nicht  unbedingt  identisch,  obgleich  der  Sprach- 
gebrauch Ursache  und  Wirkung,  Grund  und  Motiv  oft  miteinander 
verwechselt,  und  auch  in  der  Philosophie  ziemlich  lange  noch  von 
ratio  sive  causa  gesprochen  wurde 

Kausalität  und  Motivation  fallen  nur  absolut  zusammen,  da 
wo  die  Hypothese  dies  im  transzendenten  Sinne  annehmen  will, 
nämlich  in  der  materialistischen  oder  in  der  spiritualistischen 
Weltansicht,  deren  erstere  behauptet,  aber  das  Warum  mit  dem 
„Wie"  immer  noch  schuldig  ist,  daß  die  psychischen  Vorgänge 
nichts  anderes  seien  als  materielle  Naturprozesse.  Dann  wäre  aller- 
dings kein  Unterschied  mehr  zwischen  Motiv — Entschluß— Tat  und 
etwa  Regen — Erosion — Bergsturz,  während  nach  der  anderen  jede 
Ursache  konsequent  zum  Motive  werden  müßte.     Einstweilen  ist 


DIE  SCHRANKEN  KÜNS  TLERISCHER  DARS  TELL  UNG     153 

aber  noch  niemand  dazu  verpflichtet,  daran  zu  glauben.  Und  es 
ist  noch  lange  kein  sündiger  „Dualismus",  wenn  man  jene  Er- 
fahrungsgebiete, eben  auf  Grund  der  Erfahrung,  fein  säuberlich 
auseinander  hält. 

§4 

Vergleichen  wir  nun  diese  Formen,  in  denen  sich  uns  das 
Weltbild  gibt,  mit  dessen  Darstellungen  durch  die  Kunst,  so  werden 
wir  sogleich  die  Schranken  erkennen,  die  ihrer  Darstellungsfähig- 
keit und  -möglichkelt  gezogen  sind  und  deren  erste  und  wichtigste 
darin  besteht:  Die  Kunst  kann  in  ihren  Gebilden  niemals 
Räumliches  und  Zeitliches  gemeinsam  darstellen.  Von 
der  Welt  der  Objekte  vermag  sie  daher  niemals  bewegte  Abbilder 
zu  schaffen,  keine  Sukzession  konkreter  Erscheinungen,  keine  Er- 
eignisse in  Ursache  und  Wirkung  der  sinnlichen  Anschauung  vor- 
zuführen. Es  gibt  keine  höhere  Kunst,  die  imstande  wäre,  den 
sich  bewegenden  BiSMARCK,  das  Landschaftsbild  mit  dem  durch- 
fahrenden Bahnzuge,  dem  Wechsel  der  Beleuchtung  und  dem 
wehenden  Winde  der  mit  Rauchwolken  spielt,  oder  den  Kampf  des 
Hektor  mit  dem  Achill  als  konkretes,  räumlich -zeitliches  Gebilde 
darzustellen. 

Das  ist  eine  Tatsache,  die  als  solche  ohne  weiteres  einleuchtet. 
Und  sucht  man  nach  Gründen,  so  bedarf  es  nur  des  einfachen 
Hinweises,  daß,  falls  man  an  die  Kunst  jene  Anforderung  stellen 
wollte,  von  ihr  nichts  anderes  verlangt  werden  würde,  als  reale, 
natürliche  Gebilde  selbst  zu  schaffen.  Alle  Bewegung  —  organisch 
oder  mechanisch  —  ist  die  Wirkung  eines  komplizierten  ürsachen- 
prozesses,  die  Wirkung  des  Lebens,  der  Natur  der  Dinge  selbst. 
Die  Kunst  produziert  ästhetisch  und  nicht  organisch,  nur  Vor- 
stellungen, aber  weder  Organismen  noch  Mechanismen;  letztere 
würden,  sobald  sie  nicht  praktischen  Zwecken  (als  Maschinen  und 
dergleichen),  sondern  als  ästhetische  Darstellungen  der  Wirklichkeit 
dienen  sollen,  ihre  Unzulänglichkeit  deutlich  genug  offenbaren. 
Kein  Mechanismus,  kein  noch  so  komplizierter  Apparat  ist  imstande, 
eine  auch  nur  entfernt  der  Wirklichkeit  entsprechende  ästhetische 
Vorstellung  von  Bewegung  oder  Veränderung  zu  erwecken.  ^ 

^  Es  gibt  sogenannte  „mechanische  Kunstweriie*\  die  räumlich -zeitliche 
Abbilder  zu  geben  versuchen:  Automaten,  Landschaften  mit  vorüberfahrenden 
Eisenbahnzflgen  u.  s.  w.    Aber  gerade  deren  Betrachtung  erweist  uns  ihre  Un- 
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Alle  räumliche  Bewegung  ist  lionkret  und  kann  —  wenigstens 
was  Gesichts-  und  Tastsinn  anbelangt,  die  aber,  namentlich  ersterer, 
fast  ausschließlich  im  Räumlichen  ^  prävalieren  —  in  der  Kunst 
nicht  darstellbar  sein;  soll  sie  von  der  Kunst  aber  dargestellt 
werden,  so  ist  dies  nur  durch  das  Mittel  der  abstrakten  Vorstel- 
lungen möglich:  die  Kunst  kann  alsdann  nur  mit  Worten  schildern. 
Hier  treffen  wir  auf  die  erste  wesentliche  Schranke  in  der  Kunst 
offenbart  sich  das  erste  und  bedeutsamste  Manko. 

Hingegen  ist  wiederum  alles  Unräumliche  der  Vorstellungswelt, 
also  die  gesamte  Innenwelt  —  Gedanken,  Ideen,  Motivationen,  Re- 
flexionen —  da  sie  selbst  nur  in  der  einen  Vorstellungsform,  nämlich 
der  Zeit,  gegeben  ist,  formell  adäquat  darstellbar,  ohne  jegliches  Manko. 

Da  es  also  kein  künstlerisches  Gebilde  geben  kann,  welches 
das  Phänomen  der  Außenwelt  in  seiner  räumlich-zeitlichen  Totalität 
wiedergibt,  muß  die  Kunst  einseitig  verfahren,  es  getrennt,  ent- 
weder nur  räumlich  oder  nur  zeitlich,  darstellen. 

Die  Darstellung  des  äußeren  Weltphänomens  innerhalb  der 
Kunst  bringt  daher  aus  dem  Manko  der  Darstellungsmöglichkeit 
eine  sich  als  natürlich  ergebende  Spaltung  mit  sich  nach  Vor- 
stellungsformen: es  gibt,  Im  einheitlichen  Sinne  des  Wortes,  daher 
keine  „Kunst",  sondern  nur  Künste,  Einzelkünste,  die  sich  bei  der 
Darstellung  je  nur  der  einen  Vorstellungsform  bedienen,   sich  nur 

zulänglichkeit  und  damit  ihre  Unmöglichkeit  für  die  ästhetische  Wirkung.  Das 
„Mechanische"  daran,  das  Unvollkommene  der  Bewegungen,  deren  ständige, 
durch  den  Mechanismus  bedingte  Wiederholung  zwingt  sowohl  die  Illusion,  wie 
die  ästhetische  Assoziation  nieder.  Ein  eventuell  ästhetischer  Reiz  beruht  hier 
nur  auf  der  Freude  an  der  Geschicklichkeit  der  Anfertigung,  an  der  Niedlichkeit 
der  Spielerei  —  denn  um  mehr  als  solche  handelt  es  sich  nicht.  —  Auch  so- 
genannte „Sprechmaschinen"  haben  nur  „mechanischen"  Wert,  der  Mangel  des 
Seelischen  macht  sich  nur  um  so  lebhafter  fühlbar,  weil  die  menschliche  Sprache 
stets  als  Ausdruck  psychischer  Vorgänge  viel  mehr  Modulation  aufweist,  als 
körperliche  Bewegungen,  wie  Marschieren,  Holzsägen,  Schuhflicken,  Rad- 
treten U.S.W.  Hingegen  sind  die  Marionettenspiele  eher  zu  ertragen,  weil 
ihre  Bewegungen  von  menschlicher  Hand  frei  geleitet  werden,  die  menschliche 
Sprache  selbst  hinzukommt,  eventuell  durch  Ventriloquistik  noch  eine  akustische 
Täuschung  erweckt  wird.  Ihr  Publikum  ist  aber  hauptsächlich  bei  Kindern  zu 
suchen,  diese  fühlen  sich  in  Puppen  leichter  ein,  und  wenn  sie  auch  auf  Er- 
wachsene wirken,  so  beruht  dies  auf  den  Effekten  des  Komischen  (grotesker  Be- 
wegung, die  mit  Marionetten  eher  zu  bewerkstelligen  ist),  weshalb  denn  das 
Komische  und  Groteske  auch  besonders  dabei  bevorzugt  ist. 
*  cf.  Liebmann,  Analysis,  S.  48. 
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der  einen  bedienen  können,  die  ihr  möglich  ist.  Und  in  dieser 
Spaltung  liegt  die  natürliche  Differenzierung  und  damit  das  System 
der  Künste  und  sein  Fundament. 

Somit  gewinnen  wir  eine  Hauptsonderung  nach  den  Vor- 
stellungsformen Raum  und  Zeit,  erhält  die  LESSiNGsche  Klassi- 
fizierung^ von  räumlichen  und  zeitlichen  Künsten  eine  ein- 
fache und  tatsächliche  Begründung. 

Räumliche  Künste  sind  diejenigen  Künste,  die  die  Wirklichkeit 
als  ästhetisches  Phänomen  in  ausschließlich  räumlich-konkreten  Ge- 
bilden darstellen,  zeitliche  Künste  sind  diejenigen,  die  es  ausschließ- 
lich in  der  Zeitfolge,  in  der  Sukzession,  unräumlich  produzieren. 
Die  erste  Gruppe  umfaßt  die  sogenannten  bildenden  Künste  —  Plastik 
und  Malerei  — ,  die  andere  die  „redenden",  Musik  und  Dichtkunst. 

Alle  Künste,  die  räumlich -konkrete  Gebilde  schaffen,  müssen 
auf  die  Wiedergabe  jeglicher  Sukzession  von  Vorstellungen,  jeg- 
licher Bewegungen,  Veränderungen,  Ereignisse  Verzicht  leisten; 
das  lebendige  Objekt  des  Lebens  ist  in  ihnen  zur  Ruhe,  zur  Be- 
wegungslosigkeit erstarrt,  nur  so  können  sie  die  konkrete  Welt  außer 
uns  für  die  ästhetische  Kontemptation  darstellen.  Alle  Darstellung 
von  Veränderung,  als  Handlung  oder  Bewegung,  kann  nur  erfolgen 
durch  Verzicht  auf  jegliche  konkrete  Räumlichkeit.  Eine  jede  Art  dieser 
Künste  steht  durch  ihre  Sonderung  und  Einseitigkeit  im  gegen- 
seitigen Verhältnisse  eines  Manko  und  eines  Plus:  die  räumlichen 
Künste  haben  das  Manko  der  Zeitlosigkeit,  hingegen  den  Vorzug 
der  konkreten  Anschauung,  die  zeitlichen  haben  das  Manko  der 
konkreten  räumlich-sinnlichen  Anschauung,  jedoch  den  Vorzug,  die 
Sukzession  u.  s.  w.  darstellen  zu  können. 

*  Laokoon,  XV  und  XVI.  —  Ober  die  Normen,  die  Lessing  in  seinem  be- 
rühmten Buclie  daran  anknüpft,  läßt  sich  hier  keine  Erörterung  anspinnen,  da 
diese  ganz  eingehend  sein  müßte.  Nur  im  allgemeinen  sei  gesagt,  daß  der 
Satz,  „die  bildenden  Künste  stellen  Körper  dar,  die  redenden  Handlungen",  für 
uns  nur  in  dem  Sinne  Geltung  haben  kann,  daß  es  sich  nicht  um  den  Inhalt, 
sondern  nur  um  die  Erscheinung  der  künstlerischen  Darstellung  handeln  kann. 
Auch  in  der  Malerei  wie  in  der  Plastik  kann  „flandlung"  Gegenstand  der  Dar- 
stellung sein,  man  denke  an  die  Gruppen  von  Ringkämpfern  u.  s.  w.,  auch 
der  Laokoon  ist  aktiv  zu  denken,  samt  den  Schlangen,  an  fiistorien-  und  Genre- 
bilder u.  s.  w.  —  Die  Unterschiede  sind  stets  nur:  konkrete  oder  abstrakte  Vor- 
stellung, räumlich  und  zeitlos,  zeitlich  und  raumlos.  —  Nur  insofern  wird  das 
Sujet  „Ringkampf"  hier  zum  „Körper",  die  Anghiarischlacht  zum  Gemälde,  dort 
der  Kampf  üektors  mit  Achill  zur  „Handlung". 
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Gegenüber  der  Wirklichkeit  stehen  aber  beide  Gruppen,  durch 
ihre  Beschränkung,  zunächst  nur  unter  einem  Manko;  von  einem 
Plus  und  der  schließlichen  Bilanz  in  diesem  gegenseitigen  Verhält- 
nisse, das  sich  in  den  Differenzen  der  einzelnen  Künste  noch  weiter 
fortsetzt,  wird  fernerhin  die  Rede  sein. 

Es  mag  sein,  daß  dieses  Manko  als  Differenzierungsgrund  der 
einzelnen  Künste  für  den  Anfang  etwas  befremdet  Denn  wir 
empfinden  es  zumeist  wohl  kaum,  weil  wir  von  Kindheit  auf  durch 
stete  Gewöhnung  keine  andere  Darstellung  kennen,  als  wie  sie  in 
den  einzelnen  Künsten  von  Natur  aus  möglich  ist  Doch  darf 
diese  Gewöhnung  und  anscheinende  Selbstverständlichkeit  uns 
nicht  beirren.  Daß  die  Sonderung  der  Künste  auf  einer  natür- 
lichen Beschränkung  beruht,  zeigt  sich  schon  darin,  daß  überall 
die  einzelnen  Künste  darauf  hindrängen,  die  natürlichen  Schranken 
möglichst  hinauszuschieben,  ihre  Grenzen  so  weit  als  es  nur  irgend 
angängig  ist  zu  erschöpfen  und  von  der  Totalität  der  Wirklichkeit 
so  viel  zu  bringen,  als  ihr  die  natürliche  Beschränkung  nur  irgend 
gestattet  —  ja  sogar  sich  bemühen,  das,  was  die  natürliche 
Schranke  zuletzt  ausschließt  und  versagt,  auf  anderem  Wege 
dennoch  zu  erreichen.  Wir  werden  im  folgenden  das  eingehen- 
der beweisen. 

Und  dieses  Argument  erscheint  mir  schwerer  zu  wiegen,  als  der 
eventuelle  Einwand:  Wenn  die  einzelnen  Künste  nur  notgedrungen 
ihre  einseitige  Darstellung  auf  sich  nehmen,  müßte  die  Differenzierung 
sofort  da  aufhören,  wo  jene  natürliche  Beschränkung  nicht  mehr 
obwaltet  Es  gibt  innerhalb  jener  Grenzen  aber  auch  noch  eine 
Differenzierung,  die  freiwillig-einseitig  ist  und  auf  eine  —  wenn 
auch  beschränkte  —  Totalität  verzichtet,  wenngleich  sie  ihr  willig 
zu  Gebote  steht  Beispielsweise  gibt  die  Malerei  nicht  allein  nur 
farbige  Bilder,  sondern  auch  bloße  Zeichnungen.  Ich  möchte  dazu 
folgendes  erklären:  Derartige  weitere  Spezialisierung  ist  nicht 
notwendig,  sondern  nur  statthaft  Wenn  wir  einmal  daran  ge- 
wöhnt sind,  auf  die  Totalität  verzichten  zu  müssen,  so  wird  diese 
Gewöhnung  es  uns  nicht  allzu  herb  empfinden  lassen,  wenn  sie. 
innerhalb  einer  einzelnen  Kunst,  sich  fortsetzt  Jene  spezielleren 
Differenzierungen  fallen  aber  immer  nur  ins  Bereich  einer  einzigen 
Kunst  oder  Kunstgruppe,  die  bereits  ihre  isolierte  Stellung,  den 
Charakter  ihrer  Einseitigkeit,  empfangen  hat  Wird  dann  frei- 
willig weiter  differenziert,  so  ist  abgesehen  von  technischen  Rück- 
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sichten^  oder  besonderen  ästhetischen  Zwecken,'  damit  nur  eine 
Art  von  Elimination,  ein  beliebiges  Verzichten,  vollzogen,  das  aus 
ganz  anderen  Gründen  entsteht,  als  aus  natürlichen  Bedingungen. 
Auf  diese  Motive  werden  wir  später  zurückliommen.  Es  ist  kein 
Künstler  gezwungen,  die  volle  Darstellungsmöglichkeit  zu  erschöpfen, 
seiner  beliebigen  Einschränkung  die  Zügel  anzulegen.  Wir  haben  ja 
auch  nicht  behauptet,  daß,  wenn  „die"  Kunst  imstande  wäre,  räum- 
lich und  zeitlich  zugleich  darzustellen,  sie  ohne  Ausnahme  bewegte 
Gebilde  schaffen  müßte.  Es  können  ästhetische  Rücksichten  selbst, 
und  zwar  solche,  die  ganz  der  ästhetischen  Betrachtung  der  Wirk- 
lichkeit entsprechen,  die  Nichtdarstellung  von  Bewegung  und  Ver- 
änderung verlangen.  Steht  der  Berg  vor  mir  in  relativer  Ruhe 
meiner  Kontemplation  offen,  warum  sollte  die  Kunst  mir  nicht  auch 
diese  Ruhe  —  diese  scheinbar  veränderungslose  reine  Räum- 
lichkeit darstellen?  Ruhig,  unter  wolkenlosem  Himmel  glänzt  der 
See,  still  blickt  die  Sonne  auf  ihn  herab  —  still  steht  die  Wind- 
mühle zur  Linken  auf  dem  Hügel.  Kein  Lüftchen  regt  sich,  kein 
Halm,  kein  Blatt  bewegt  sich.  Und  lange,  lange  will  ich  diese 
Stille  genießen  und  anschauen.  Gerade  die  Bewegungslosigkeit 
sagt  mir  so  viel.  Erst  eine  geraume  Zeit  später  kommt  ein 
Windeswehen,  über  den  Spiegel  des  Sees  laufen  kleine  Wellen,  und 
das  Wasser  plätschert  mit  leiser  Melodie  an  das  Gestade.  Eine  Kette 
Wildenten  zieht  durch  das  Bild.  Da  geht  auch  die  Mühle  an  und 
bewegt  ihre  Riesenarme  durch  die  Luft  Das  ist  aber  ein  ganz  neuer 
Eindruck,  und  in  beiden  ist  Sinn,  Bedeutung,  Assoziation. 

Gesetzt,  „eine"  Kunst  könnte  mir  diese  Bewegung,  samt  dem 
Plätschern  des  Wassers  wiedergeben  —  müßte  sie  denn  diese  Mög- 
lichkeit stets  erschöpfen?  Wollte  ich  sie  denn  immer  haben? 
Nein,  die  Ruhe  allein  will  ich  haben,  die  sagt  mir  mehr  zu.  Also 
würde  ich  zum  Künstler  sagen:  Obgleich  du  die  Wellen  ziehen  und 

*  Wie  z.  B.  bei  der  Zeichnung,  die  als  Grundlage  dem  vollen  farbigen 
Gemälde  vorangehen  kann. 

'  Die  Mosaik  „maierei**  z.  B.  erschöpft  durchaus  nicht  die  volle  Darstel 
lungsmöglichkeit,  die  der  „Malerei"  als  solcher  gegeben  ist,  namentlich  in  Hin- 
sicht auf  Perspektive  und  Farben -Übergänge,  hingegen  zeichnen  sich  ihre 
Gebilde  durch  eine  eigenartige  Leuchtkraft  der  Farbe  und  durch  eine  Wider- 
standsfähigkeit des  Materials  aus,  wodurch  sie  besonders  geeignet  werden,  in 
Architekturwerken  aus  der  Ferne  zu  wirken,  von  den  Triumphbögen  der  alt- 
christlichen Basiliken  (Ravenna  und  Rom)  herab  oder  aus  den  Kuppeln  hoher 
Zentral-Bauten  (Hagia  Sophia  in  Konstantinopel). 
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plätschern,  die  Vögel  vorbeifliegen,  die  Mühle  sich  drehen  lassen 
kannst,  soll  das  doch  nicht  geschehen.  Ja,  warum  soll  er  da  nicht 
einfach  ein  nur  räumliches  Gebilde  für  meine  Kontemplation  schaffen? 

Es  ist  doch  eine  ganz  andere  Frage:  Von  einer  AVöglichkeit 
Gebrauch  zu  machen  oder  nicht,  als:  die  Möglichkeit  überhaupt 
nicht  zu  besitzen.  Und  ersteres  trifft  auf  jene  spezielle  —  ad  libitum 
geschehende  —  Differenzierung  der  Darstellung  zu,  letztere  auf  die  all- 
gemeine. Wenn  wir  fliegen  könnten,  würden  wir  aus  besonderen  Mo- 
tiven wohl  auch  öfters  spazieren  gehen  —  also  nicht  immer  fliegen. 
Aber  da  wir  nicht  fliegen  können,  müssen  wir  immer  laufen. 

Daß  uns  aber  die  stete  Einseitigkeit  der  künstlerischen  Darstellung 
erträglich  ist^  beruht  noch  auf  anderen  Gründen  als  denen  der  Ge- 
wöhnung. Das  Leben,  die  Wirklichkeit  selbst,  vermittelt  hier.  Wir 
haben  bereits  vorher  erwähnt,  daß  gegenüber  dem  Naturgebilde  in 
der  Kontemplation  eine  scheinbare  Bewegungslosigkeit,  eine  relativ 
reine  Räumlichkeit  schon  für  die  sinnliche  Erfahrung  gegeben  sei: 
und  die  Kontemplation,  die  im  ästhetischen,  also  auch  im  künst- 
lerischen Phänomen  eine  so  große  Rolle  spielt,  wird  da  zum  Ver- 
mittler. Und  ein  ähnliches  gilt  auch  für  die  abstrakte  Darstellung: 
Im  Leben  selbst  wird  nicht  alle  sinnliche  Anschauung  auch  immer 
wieder  konkret  wiedergegeben.  Die  abstrakte  Vorstellung  der 
Sprache  ist  uns  ein  geläufiges  Mittel  der  Berichterstattung,  so 
überwiegend  geläufig  und  gewohnt,  daß  wir  durch  sie,  also  durch 
das  Leben  selbst,  vollständig  darauf  präpariert  sind,  die  konkrete 
Wirklichkeit  des  Geschehens  auch  in  der  künstlerischen  Darstellung 
nur  in  abstrakter  Vorstellung  hinzunehmen.  Endlich  aber  steht 
wie  wir  sehen  werden,  dem  Manko,  dem  eine  jede  der  beiden  Dar- 
stellungsmöglichkeiten unterworfen  ist,  andererseits  durch  die  da- 
durch bedingte  Einseitigkeit  wieder  ein  bedeutsames  Plus  gegen- 
über, so  daß  die  Schranken  unter  Umständen  nicht  nur  ästhetisch 
erträglich,  sondern  sogar  willkommen  sein  können. 

§5 

Wie  die  Trennung  nach  Vorstellungsformen  eine  Isolierung 
der  Darstellung  der  Objekte  in  rein-räumliche  und  rein-zeitliche  mit 
sich  bringt,  demgemäß  ein  sehr  bedeutsames  Manko  ausmacht,  so 
bringt  diese  Trennung  andererseits  auch  wiederum  einen  Vorteil 
mit  sich,  der  für  die  ästhetische  Betrachtung  in  gewissem  Sinne 
der  künstlerischen  Darstellung  auch  einen  Vorzug  gegenüber  der 
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Wirklichkeit  gewährt  Dieser  Vorteil  wird  für  die  räumlich-konkrete 
Vorstellung  in  der  Zeitlosigkeit  liegen  müssen,  für  die  abstrakte 
Vorstellung  in  der  Raumlosigkeit 

Und  dieses  ästhetische  Plus  ist  nicht  gering  zu  achten.  Die 
reine  Räumlichkeit  ist  durch  die  Isolierung  von  aller  Zeit  und  Be- 
wegung auch  zugleich  isoliert  von  aller  Veränderung,  während  die 
rein  zeitlich -abstrakte  Vorstellung  wiederum  an  keinen  Raum  ge- 
bunden ist,  demnach  —  um  es  populär  auszudrücken  —  ihre  Phan- 
tasie in  Bezug  auf  den  Raum  mit  völliger  Freiheit  und  Schranken- 
losigkeit  willkürlich  schalten  und  walten  lassen  kann. 

Greifen  wir  nunmehr  zu  unserem  ersten  Beispiel  wieder  zurück: 
BismARCK.  Es  ist  wahr,  die  lebendige  Erscheinung  BiSMARCKs,  die 
volle  Beweglichkeit  des  Antlitzes  —  von  Stimme  und  Wort  ganz 
abgesehen  —  die  ich  in  der  Natur  schaute  und  genoß,  vermisse 
ich  in  der  Wiedergabe  durch  die  bildende  Kunst;  unverändert,  be- 
wegungslos blicken  LENBACtis  Bilder,  BEGAS'  Büsten  mich  an,  kein 
Leben  in  diesen  Farben,  in  diesem  Marmor! 

Und  doch  bewirkt  auch  diese  lebenslose  Bildnerei  so  viel, 
daß  ich  den  Mangel  der  Bewegungslosigkeit  fast  vergessen,  ja  eine 
ästhetische  Wirkung  empfangen  kann,  die  mir  die  Natur  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  versagte.  Als  ich  BiSMARCK  selbst  sah,  waren  die 
Züge  seines  Antlitzes  in  steter  Wandlung,  das  optische  Bild  in 
stetem  Flusse.  Habe  ich  es  so  „studieren"  können,  wie  ich  die 
LENBACtischen  Bilder  studiere?  Gewiß  nicht.  Die  Bewegungen,  die 
sich  auf  dem  realen  Objekte  meines  Schauens  vollzogen,  lösten  sich 
in  einer  gewissen  raschen  Aufeinanderfolge  ab;  kaum  daß  ich  eine 
wahrgenommen,  folgte  eine  andere,  der  Wechsel  des  optischen 
Reizes  nahm  meine  Vorstellungskraft  ununterbrochen  in  Anspruch. 
Erwägt  man  nun,  daß  die  ästhetische  Assoziation,  trotz  aller 
„momentanen"  Intuition,  eine  Fülle  von  Vorstellungen  und  Vor- 
stellungskomplexen in  sich  faßt,  die  den  Hauptstrom  der  Intuition 
in  eine  große  Menge  von  einzelnen  Zweigen,  Adern,  Fäden  und 
Elementen  auflöst,  und  daß  für  diesen  psychischen  Prozeß  eine  ge- 
wisse Dauer  notwendig  ist,  so  wird  jene  ästhetische  „Vertiefung", 
mit  ihr  die  allmähliche  Einfühlung,  das  Einspielen  des  Ich  in  das 
Objekt,  um  so  weniger  erreicht  werden  können,  wenn  in  der  kon- 
lireten  Vorstellung  sich  ein  rascher  Wechsel  vollzieht,  als  der  Gang 
der  Assoziationen  imstande  ist,  ihr  zu  folgen,  sie  fruchtbringend 
auszunutzen.    Wenn  auch  ein  noch  so  starker  Eindruck  zustande 
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kommt,  die  Feinheit,  Zartheit  der  ästhetischen  Eindrücke,  kurz  das 
Detail,  in  der  Wahrnehmung,  wie  in  der  Wirkung,  wird  beein- 
trächtigt werden.  Daher  ist  durch  die  Ruhe  des  Produktes  dieser 
Art  Künste  ein  Vorzug  gegeben,  dessen  wir  bereits  früher  (Bd.!, 
S.  59  u.  77—78)  gedacht  haben,  ein  Vorzug,  der  ihnen  einen  ganz 
bestimmten  Liebhaberkreis,  eine  stille,  aufrichtige  Gemeinde  von 
Kennern,  Freunden  und  Bewunderern  immer  erhalten  hat  und  er- 
hält Es  kommt  hier  das  ästhetische  Moment  der  Kontemplation 
erst  zur  vollen  Wirkung  und  Ausbeute,  dessen  Grundfaktor  die 
Ruhe  ist,  die  Ruhe  der  Sammlung  und  geistigen  Konzentration.  Und 
die  Ruhe  des  Gegenstandes  kommt  ihr  wesentlich  zustatten.  Erst 
diese  Ruhe  gestattet  eine  immer  zunehmende  Vertiefung,  ein  immer 
intimer  und  feiner  werdendes  Spiel  der  Assoziationen  —  Ich  lese 
aus  Lenbachs  Antlitz,  aus  Begas'  Büste  BismARCKs  eine  Unendlich- 
keit heraus,  die  mir  der  flüchtige,  wechselnde  Eindruck  der  Natur 
nicht  gab,  nicht  geben  konnte  —  nicht  der  Strom,  nicht  das  Meer 
führt  unser  Auge  zur  Tiefe,  sondern  der  stille  See. 

Zum  Zweiten:  Das  Verhältnis  der  zeitlosen  Kunst  zur  Wirk- 
lichkeit bringt  noch  einen  anderen  Vorteil  mit  sich:  Die  Wirklich- 
keit ist  durch  die  Zeit  in  der  Zeit  zugleich  vergänglich,  das  Kunst- 
werk aber  bleibt  unveränderlich  bestehen.  Was  ist  mir  von  jenem 
Eindrucke  des  lebenden  BiSMARCK  noch  übrig  geblieben?  Nur 
vage  Erinnerungsbilder,  blasse,  dürftige  Schemen,  schließlich  doch 
kein  Konkretes  mehr!  —  Aber  über  Jahrhunderte  hinaus  wird  von 
den  Wänden  der  Sammlungen  den  Generationen,  denen  BiSinARCK 
alsdann  sonst  nur  ein  historischer  Begriff  wäre,  wie  etwa  uns 
Nannibal  oder  Hammurabi,  das  Auge  des  Staatsmannes  anblicken, 
wird  sein  stummes  Antlitz  zu  ihnen  sprechen.  Man  unterschätze 
diesen  Wert  der  konkreten  Künste  nicht.  Die  Wirklichkeit  ist  ein 
steter  Tod,  in  jedem  Augenblick  wird  der  Blick  vernichtet,  strömt  das 
helle  Licht  der  Wirklichkeit,  im  Objekt  wie  im  Subjekt,  in  den 
dunklen  Orkus  der  Vergangenheit.  Keine  Geschichtsschreibung  kann 
sie  uns  wieder  gegenwärtig  machen,  die  volle,  lebendige  Wirklich- 
keit wohnt  in  ihrem  papiernen  Hause  nur  noch  als  ein  abstraktes 
Gespenst.  Aber  über  dem  Flusse  der  vergehenden  Zeit,  wenn  wir 
die  Sonne  ihrer  Wirklichkeit  längst  im  Rücken  haben,  spiegelt  sich 
diese  Sonne  hinter  unserem  Rücken  her  im  himmlischen  Regen- 
bogen der  Kunst,  der  unbeweglich  sich  über  dem  Wandel  spannt. 

Ich  sage:  /V\an  soll  dies  nicht  gering  anschlagen!   Die  zeitlose 
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Kunst  hält  Liebes  und  Kostbares,  Bedeutendes  und  Großes  fest 
Viel,  was  uns  lieb,  das  Liebste  war  utid  Ist,  verschwand  aus  der 
Zeit,  und  was  noch  nicht  im  Grabe  ruht,  das  nahm  dennoch  die 
Vergangenheit  in  sich  auf.  Die  zeitlose  Kunst  hält  die  Jugend 
fest,  das  Mannesalter  und  den  Greis;  sie  zaubert  uns  Zeiten  zu- 
rück, die  für  immer  vergangen  sind:  die  Welt  des  Mittelalters,  der 
Renaissance  steht  durch  sie  wieder  vor  unseren  Augen  —  voll 
Andacht  schauen  wir  ihre  Stätten,  ihr  Leben,  ihre  Menschen.  Tod 
wo  ist  dein  Stachel?    Kunst  hier  ist  dein  Sieg! 

Ich  weiß  wohl,  daß  es  Leute  gibt,  die  eine  solche  Auffassung 
von  Kunst  für  unkünstlerisch,  für  philisterhaft  halten,  ihr  die  Be- 
deutung, die  sie  als  Trägerin  von  Erinnerungs-  und  Vergangen- 
heitswerten überhaupt  neben  so  vielen  anderen  besitzt,  absprechen. 
Aber  es  gab  auch  Zelten,  in  denen  man  die  Kunst  auch  vom 
Standpunkte  einer  inhaltlichen  Zweckmäßigkeit  ansah  und  schuf, 
weniger  einseitig  Tart  pour  Tartig  dachte  als  heute.  Die  suchten 
die  Kunst  nicht  allein  in  der  Technik,  im  „Wie^.  Und  gerade  aus 
jenen  Zeiten  stammen  unübertreffliche  Werke. 

Nun  wohl,  ich  für  mich  gestehe  ihr  dankbar  eine  hohe  Be- 
deutung zu,  wenn  sie  mir  die  teuren  Gestalten  meiner  Eltern,  soweit 
sie  es  vermag,  sichtbar  erhalten  und  auch  wenn  sie  mir  zeigen 
kann,  wie  ehedem  Italiener,  Spanier,  ilolländer  und  Deutsche  ausge- 
schaut, gelebt  und  gewohnt  haben.  Ist  das  denn  aber  alles,  was  ich 
aus  den  alten  Bildern  entnehme?  Wenn  das  der  Fall  wäre,  ja,  dann 
wäre  meine  Auffassung  meinetwegen  recht  spießbürgerlich  oder  nur 
sehr  direkt-zweckmäßig.  Aber  die  hohe  Kunst,  wenn  sie  die  Wirklich- 
keit in  sich  behütet,  legt,  wie  wir  wissen,  auch  das  Wesentliche  davon 
in  ihrem  Werke  nieder,  in  das  Bildwerk  den  Geist  der  Zeiten  und  der 
Personen;  nicht  nur  das  rohe  konkrete  sinnliche  Aussehen  ist  es, 
was  sie  gibt,  nicht  nur  Daten,  sondern  eine  geistige  Auffassung, 
ein  geistig-essentieller  Wert  der  Dinge,  ein  Charakteristisches  und 
Lebendiges,  zu  dem  sich  der  Künstler  frei  erheben  und  damit  sein 
Werk  durchdringen  kann.  Dann  spricht  über  die  Zeiten  hinweg 
Menschliches  zum  Menschen,  Gleiches  zu  Gleichem,  Verschiedenes 
zu  Verschiedenem.  Aus  dem  Antlitz  meiner  Eltern  schaut  mich 
ihr  Charakter,  ihr  Herz,  ihre  Liebe,  ihre  Sorge,  ihre  Hoffnung  an 
und  ihr  Segen.    Aus  dem  Bilde  Julius  IL  von  Raffael^  sehe  ich 


*  Florenz,  Offizien. 
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das  Papsttum  der  Renaissance  —  sind  all'  diese  Intuitionen  bloBe 
äußere  Erinnerungsdaten,  oder  enthalten  sie  nicht  zugleich  Werte, 
für  die  das  äußere  ästhetische  Gewand  gerade  gut  genug  ist? 
Und  darin  beruht  ja  eben  die  hohe  Kunst,  die  Künstlerschaft, 
gegenüber  Kitschbilder-  und  Pfuschertum  und  manirierten  Exzen- 
triks  und  manirierten  „Ästheten'^,  die  Ideen,  das  Charakteristische 
geistig  in  der  Anschauung,  technisch  in  der  Wiedergabe  erfassen 
zu  können.  Ich  glaube,  es  ist  philisterhafter,  über  dem  /V\antel  den 
Reiter  zu  vergessen. 

Allein  ich  will  selbst  eine  einwendende  Bemerkung  hinzufügen. 
Was  ich  hier  von  den  bildenden  Künsten  gesagt  habe,  das  könnte 
auch  für  andere  Werke  der  Menschenhand  gelten,  sofern  sie  zeit- 
lich sich  in  verhältnismäßig  langer  Dauer  erhalten  können;  aus 
Dichtungen  und  Historien  sprechen  menschliche  Personen,  Zeiten 
in  ihrem  Denken  und  Handeln  über  die  Vergangenheit  hinweg  zu 
uns.  Es  liegt  mir  fern,  ihre  Bedeutung,  auch  in  prinzipieller  Hin- 
sicht, zu  unterschätzen  —  nur  erinnere  man  sich,  daß  eines  fehlt 
in  dem  Bilde  dieser  gegenwärtigen  Vergangenheit:  die  konkrete  An- 
schauung des  Menschlichen,  die  in  aller  Gegenwart  und  äußeren 
Wirklichkeit  erst  den  vollen  Inhalt  des  Lebens  ausmacht  Jenen 
literarischen  Denkmälern  soll  ihr  Wert  nicht  abgesprochen  werden, 
aber  er  ist  voll  nur  da,  wo  Nichtsinnliches,  rein  Inneriiches  für 
die  Tradition  in  Frage  kommt.  Da  sind  auch  die  Persönlichkeiten, 
trotz  des  Todes  ihres  räumlichen  Leibes,  noch  lebendig.  Da  spannt 
auch  ihre  Welt  einen  stillen  Bogen  über  alle  Zelten  hinweg,  aber 
freilich  einen  nur  farblosen,  blassen,  den  der  Gedanken  und  der 
Gefühle. 

§6 

Bei  der  Berücksichtung  der  Vorzüge,  des  Plus,  das  den  räum- 
lichen Künsten  gewährt  ist,  erscheinen  die  zeitlichen  Künste,  wie 
leicht  ersichtlich,  unter  dem  Gesichtspunkte  des  Minus.  Erwägen 
wir  aber  auch  zugleich  ihr  Plus.  Ihr  Vorzug  liegt  vor  allem  darin, 
daß  sie,  der  Wirklichkeit  gegenüber,  als  Korrelat  zu  den  räumlichen 
Künsten,  die  zeitliche  Sukzession  wiederzugeben  vermögen,  die 
Aufeinanderfolge  der  Vorstellungen,  die  Bewegung,  die  Handlungen, 
alle  Motivation  und  alle  Reflexion,  alles  DIanoetische.  ^    Der  Verzicht 


*  cf.  Aristoteles,  Poetik.    1450.    (Kap.  6.) 
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auf  das  Räumliche  bedeutet  da,  wo  die  Wirklichkeit  es  selbst  In 
der  Kombination  mit  der  Vorstellungsform  der  Zeit  besitzt,  für  ihre 
Darstellung  ein  entschiedenes  Manko.    Allein  wir  haben  in  eben 
diesem  Manko  auch  zugleich  ein  Plus  zu  konstatieren.  Wie  der  Aus- 
schluß des  Zeitlichen  für  die  Kontemplation  des  räumlichen  Kunst- 
werkes ein  Vorzug  sein  konnte,  so  auch  kann  es  hier  der  Verzicht 
auf  den  Raum  sein.    Denken  wir  hier  in  erster  Linie  an  die  Poesie, 
so  gewinnt  diese  durch  besagtes  Manko  eine  Freiheit  der  Dar- 
stellung, die  in  der  vollen  Wirksamkeit  nur  ihr  allein  zukommt. 
Jedes  räumliche  Gebilde  ist  begrenzt,  und  seine  Darstellung,  wie  wir 
sehen  werden,  noch  mehr.    Die  abstrakte  Phantasie,  mit  ihr  dem- 
nach die  poetische  Darstellung,  ist  unräumlich-schrankenlos.    Selbst 
wenn  es  bewegte  Malereien,  sich  bewegende  Plastik  gäbe,  einund- 
dasselbe  Gebilde  würde  doch  immer  nur  einunddenselben  Raum- 
ausschnitt zeigen  können.    Die  abstrakte  Schilderung  aber  eilt  von 
Ort  zu  Ort,  ist  hier  und  da,  draußen  und  drinnen.    Zwei  aufein- 
anderfolgende Sätze  von  ihr,  in  einundderselben  Minute  gesprochen 
oder  auf  einundderselben  Seite  gelesen,  können  uns  von  Amerika 
bis    nach    der    Alhambra,    von    der    Kaiserpfalz    in   Aachen    bis 
ins  Tal  von  Roncesvalles  versetzen,  von  der  Erde  zum  Himmel, 
aus  den  Gefilden  der  Seligen  zum  Inferno.  —  Diese  Bewegungs- 
freiheit der  Poesie  ist  für  die  künstlerische  Darstellung  ein  so  be- 
deutendes Mittel,  daß  seine  Vorzüge  gar  nicht  hoch  genug  ge- 
schätzt  werden    können.     Es    wäre  eine  Danaidenarbeit  für  die 
Schilderung,  wenn  sie  stets  ein  räumliches  Bild  produzieren  müßte, 
von  Situation  zu  Situation;  ihre  Darstellungen  müßten  sich  sonst 
nur  in  den  engsten  Grenzen  halten.  Aber  sie  ist  dieser  Fessel  des 
Räumlich -Konkreten  ledig  und  fliegt  frei  und  raumlos  durch  alle 
Räume.     Ja,   sie  bleibt  nicht  vor  den   Dingen   stehen,  wie  alle 
räumliche  Anschauung,  ihre  raumlose  Seele  schlüpft  in  die  Dinge 
hinein   und  stellt  sie  von  innen  aus  dar,  wie  die  Phantasie  im 
Traume,  woran  wir  schon  in  Bd.  I,  S.  244,  erinnert  haben.     Der 
Mensch   ist  in   den    körperlichen   Künsten   nur  Körper,  was   der 
Künstler  Geistiges  an  ihm  sieht,  an  ihm  darstellen  will,  muß  er  auf 
die    körperliche  Außenfläche   tragen.     Allein   die   zeitliche   Kunst 
kennt  nichts  Räumliches  und  nichts  Körperliches  mehr,  das  löst 
sich  In  ihrem  einzigen  Material,  der  bloß  abstrakten  Vorstellung, 
gemeinsam   zu  dieser  auf.    Äußerlich  -  Konkretes   und  Innerliches 
wird  eins;  sie  führt  mich  frei  und  ungehindert  auch  in  das  Nicht- 

11* 
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Ich  hinein;  nicht  nur  meine  eigene  Psyche  gibt  sie  mir  als  innere 
Wirklichkeit  wieder,  auch  die  fremde  in  gleichem  Maße;  die  Moti- 
vation des  Du,  des  Anderen  wird  ebenso  dargestellt,  wie  die 
meine;  in  ihrer  rein  psychischen  Produktion  verschmelzen  sich 
Objekt  und  Subjekt,  und  das  gemeinsame  Schmelzprodukt  gleicht 
dem  alles  durchdringenden  Äther.  In  der  Wirklichkeit  ist  das  Du 
räumlich  und  undurchdringlich;  wo  der  Raum  fehlt,  wo  er  zum 
puren  Phantasma  wird,  verschwindet  auch  das  Hindernis,  und  wo 
die  äußere  Anschauung  Halt  macht,  dringt  die  innere  eln.^ 

Es  sei  im  Anschlüsse  daran  unter  ausfährlicherer  Rekapitulation 
von  bereits  Angeführtem  noch  auf  einen  weiteren  Vorzug  der  ab- 
strakten Kunst,  insbesondere  der  Poesie,  aufmerksam  gemacht,  der 
nur  ihr  allein  zukommt,  während  die  anderen  Künste  ihn  ent- 
behren. Jedoch  waltet  in  Rücksicht  auf  ihn  im  Verhältnisse  zur 
Wirklichkeit  kein  Manko  mehr  ob,  und  zwar  aus  Gründen,  die 
sich  aus  unserer  Theorie  von  selbst  ergeben  und  deren  Tat- 
sachen oben  bereits  angeführt  wurden.  Ich  erwähne  diesen  Vor- 
zug jedoch,  weil  er  eine  sehr  wichtige  Aufgabe  der  künstlerischeo 
Darstellung  erfüllt  und  wodurch  letztere  sozusagen  in  der  künstleri- 
schen Wiedergabe  der  Wirklichkeit  komplett  wird. 

Wir  haben  unter  den  Begriff  der  Wirklichkeit  auch  das  Innen^ 
leben  subsumiert,  denn  auch  dies  repräsentiert  eine  Realität,  nur 
daß  diese  niemals  sinnlich  -  konkret  ist  Wenn  nun  die  rein  ab- 
strakte Darstellung  sich  der  Wirklichkeit  zuwendet,  um  diese  künstle- 

^  Ich  will  nicht  vergessen  zu  rekapitulieren,  dafi  auch  im  Leben  selbst 
eine  geistige  Kommunikation  zwischen  Ich  und  Du,  ein  Schluß  auf  fremde 
Motivation  stattfindet,  aber  diese  ist,  wie  bereits  dargetan,  nur  ein  Schluß. 
Das  völlige  geistige  In -Eins -Weben  der  Personen,  das  nicht  nur  „Sich  fiinein* 
versetzen"  in  fremde  Personen,  sondern  das  —  man  verstatte  mir  das  Wort  — 
Wirklichdarinsitzen  ist  nur  in  der  abstrakten  ästhetischen  Vorstellung  möglich. 
Diese  allein  gibt  uns  dadurch  ein  Weltbild,  das  weit  über  die  Wirklichkeit  hinaus- 
geht, zum  wenigsten  von  ihr  verschieden  ist.  —  Zwar  verwendet  auch  die 
Geschichtsschreibung  dieses  /VVittel  der  Darstellung,  denn  auch  sie  verschmilzt  in 
abstrakten  Vorstellungen  die  Motivationen  in  eine  gemeinsame  Anschauung, 
aber  da  sie  auf  Realerkenntnis  abzweckt,  so  ist  ihr  die  fremde  Motivation  nur 
durch  Schluß  und  Folge,  sozusagen  durch  ein  ewiges  Sub^oonieren  gegeben, 
das  als  Erkenntnismittel  immer  problematisch,  von  zweifelhaftem  Werte,  bleiben 
muß>  hingegen  die  Dichtung,  als  freie  und  willkürliche  Schöpfung  das  Wunder- 
reich dieser  Anschauung  wie  einen  natürlichen  Quell  einschenkt,  ohne  ihn  erst 
in  Retorten  destillieren  zu  müssen.  Aber  freilich,  dieser  Quell  ist  nur  ein  Zauber- 
und  Wunderborn,  sein  Labetrank  kann  nur  ästhetisch  sein. 
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risch  zu  repräsentieren,  so  nimmt  sie  von  ihr  beides:  die  lionlirete 
wie  die  auBerlionlu-ete  Wirkt ichlieit,  die  Außenwelt  und  die  Innen- 
welt. Sie  schildert  Handlungen,  Orte,  Taten,  aber  auch  Motive, 
Stimmungen,  Gefühle  und  Gedanken.  Im  ersteren  Falle  will  sie 
Räumliches  darstellen,  und  alsdann  trifft  sie  das  Manko.  Aber  im 
letzteren  Falle  muß  das  Manko  ausbleiben.  Denn  ihre  unkonkrete 
Darstellung  schildert  alsdann  nur  Gleiches  durch  Gleiches.  Hier 
wird  die  künstlerische  Darstellung  völlig  adäquat,^  und  soweit 
überhaupt  Worte  das  Innenleben  auszudrücken  vermögen  —  die 
Sprache  reicht  hier  weiter  als  man  gewöhnlich  als  „unsagbar, 
unaussprechlich**  anzunehmen  beliebt  —  so  weit  findet  auch  die 
Kongruenz  mit  der  Wirklichkeit  statt  Damit  erhält  aber  die  rein- 
zeitliche, abstrakte  Darstellung,  insbesondere  die  durch  das  formu- 
lierte Wort  geschehende,  ein  wichtiges  und  bevorzugtes  Reservat- 
gebiet vor  allen  anderen. 

Entsinnen  wir  uns  des  „Nachtliedes"  von  GOETHE.  „Über 
allen  Gipfeln  ist  Ruh,  in  allen  Wipfeln  spürest  du  kaum  einen 
Hauch."^  Das  ist  alles  konkrete  Wahrnehmung.  Die  Malerei  kann 
das  entsprechende  konkrete  Bild  liefern,  also  den  Wald  selbst  in 
der  Abendstimmung  der  Wirklichkeit,  jenes  Konkrete,  was  GOETHE 
anschaute,  auch  wiederum  konkret  der  ästhetischen  Anschauung 
darstellen,  während  die  Poesie  es  nur  in  abstrakter,  unkonkreter 
Darstellung  schildern,  nur  darüber  berichten  kann.  Das  gegen- 
seitige Plus-  und  Manko-Verhältnis  zeigt  sich  in  dieser  Natur- 
schilderung ohne  weiteres  zu  Gunsten  der  Malerei,  zu  Ungunsten 


*  In  Erinnerung  aber  mag  es  bleiben,  daß  innerhalb  der  räumlichen 
Künste  eine  gewisse  Gleichheit  ebenfalls  stattfinden  kann,  indem  sie  ruhende 
Objekte  vorstellt.  Aber  wir  haben  gesehen,  daß  alle  Ruhe  in  der  Welt  nur 
relativ  ist.  Das  Leben  selbst  ist  niemals  in  der  Vorstellung  ganz  und  gar 
„Stillleben". 

*  Ich  beziehe  die  Wahrnehmung  dieser  Ruhe  hier  zwar  auch  auf  den 
Gehörsinn.  Allein  will  man  hierin  durchaus  nur  einen  Schluß  (weil  es  Ruhe 
ist,  darum  werden  die  Vögel  schlafen)  annehmen,  so  fiele  diese  Zeile  unter  die 
Reflexion.  Aber  man  wird  hier  doch,  trotz  der  iV\ittelbarkeit  (denn  Goethe  wird 
die  schlummernden  Vögel  nicht  gesehen  haben,  der  Maler  wird  sie  schwer- 
lich auf  den  Wipfeln  sichtbar  machen),  von  konkreter  Anschauung  reden  können. 

« 

Ich  denke  bei  der  malerischen  Wiedergabe  jedoch  nur  an  ein  Landschafts- 
bild —  wenn  auch  Illustratoren  es  beliebt,  den  reflektierenden  GoETtiE  selbst  mit 
hineinzubringen.  Das  ist  ja  Geschmackssache.  Aber  viele  werden  mit  mir  das 
erstere  vorziehen. 
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der  Poesie.  Aber  das  „Warte  nur,  balde  ruhest  du  auch''  ist  eine 
Reflexion,  und  diese  kann  nur  durch  Worte  selbst  dargestellt 
werden.  Also  niemals  durch  ein  rein  konkretes  Kunstgebilde, 
darum  einzig  nur  durch  die  Poesie.  Und  hiermit  ist  ein  ganz 
außerordentlicher  Vorzug  der  Poesie  angedeutet:  Sie  ist  imstande, 
die  ästhetische  Wirkung,  die  Assoziation  selbst  zur  Darstellung  zu 
bringen.  Denn  da  diese  rein  psychisch  ist,  so  kann  sie  nur  in 
rein  psychischer  Vorstellungsform  wiedergegeben  werden,  durch 
Gleiches,  und  zwar  restlos,  gleich.  Die  räumliche  Kunst  wird  uns 
nur  das  ästhetische  Objekt  geben  —  und  uns  selbst  überlassen, 
die  ästhetische  Wirkung  daran  zu  knüpfen.  Der  Dichter  aber  gibt 
diese  selbst  wieder,  und  zwar  noch  dazu  in  ästhetischer  Form.  Wer 
hat  wohl  nicht  einmal  in  nächtlich-schweigendem  Walde  gestanden 
und  seine  Stille  und  sein  Schweigen  empfunden?  Oder  vor  einem 
Gemälde,  das  dieses  Sujet  darstellt?  Wir  haben  ja  alle  etwas  em- 
pfunden —  ja  wohl,  ein  Etwas,  unten  im  Labyrinth  der  Brust  — 
aber  das  „Warte  nur,  balde?"  Nein,  das  hat  uns  erst  Goethe 
vorempfunden  und  gesagt  Eine  „Gedanken"-AVaierei  im  strengen 
Sinne  des  Wortes  gibt  es  nicht,  aber  eine  Gedankenpoesie  im 
weitesten  Umfange  des  Begriffes. 

Und  hier  ist  die  Seite  am  Gebäude  der  Kunst,  wo  wir  auf 
keine  Außenwände  stoßen,  hier  wölbt  sich  nur  in  leichten,  luftigen 
Bogen  ein  Hallengang,  der  uns  ins  Innerste  führt,  ins  Dämmerlicht 
zur  Einkehr.  Hier  hören  wir  in  heiligem  Schauer  unseren  einsamen 
eigenen  Schritt  wiederhallen  wie  auf  Marmorfließen,  und  im  Hinter- 
grunde steht  über  dem  leise  raunenden  Quellborn,  dem  Borne 
der  Lyrik,^  das  Bild  des  weissagenden  Gottes:  rv&d-i  aeccvröv. 


^  Als  weiteres  Beispiel  der  vereinigenden  künstlerischen  Darstellung  von 
ästhetischer  Naturanschauung  und  der  aus  dieser  resultierenden  Assoziationen 
möge  das  Gedicht  Lenaus  „Reiseempfindung"  erwähnt  werden: 

„Ich  sah  in  bleicher  Silbertracht 
Die  Birkenstämme  prangen, 
2l\s  wate  bxan  aus  Yieüet  Ztadfi 
Das  lYTonMtd^t  blieben  t^angen; 

Und  in  dem  zarten  Birkenhain 
Sah  ich  ein  üäuschen  blinken, 
Das  t^ob  gleid?  an,  5»  {id?  t^tnetn 
^olbfreunblid^  mid?  3n  tpinfen. 


i 
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Fünftes  Kapitel 

Die  Differeiuiieruzig  der  räumlichen  Künste 

Innerhalb  der  räumlichen  Künste,  der  „bildenden",  sind  der 
Darstellung  der  Wirklichkeit  abermals  Schranken  gesetzt,  und  durch 
diese  Beschränkung  entsteht  wiederum  eine  Differenzierung  der  Dar- 
stellungsmöglichkeit, welche  die  Scheidung  zweier  besonderer  Künste 
als  Darstellungsarten  verursacht. 

Und  infolge  dessen  entsteht  auch  für  diese  beiden  Künste  ein 
gegenseitiges  Verhältnis  von  einem  Manko  und  einem  Plus. 

Alle  räumliche  Wirklichkeit  gibt  sich,  wie  wir  erwähnt  haben, 
in  dreidimensionaler  Ausdehnung.  Allein  diese  Dimensionalität 
macht  noch  nicht  das  volle  empirische  Phänomen  der  Wirklichkeit 
aus:  Der  prävalierende  Sinn  des  Auges  vermittelt  nicht  nur  Formen 
und  Ausdehnung,  sondern  auch  die  Ätherschwingungen  des  Lichtes. 
Die  Außenwelt  ist  dem  Sehenden  die  Welt  des  Lichtes,  als  solche 
ein  Empeirem  von  dessen  unendlich  mannigfachen  Abstufungen 
von  Helligkeit  und  Schatten  und  von  Farbe.  Das  Licht  spielt  in 
unserem  Dasein  die  wichtigste  Rolle;  abgesehen  von  den  physi- 
schen Wirkungen  des  Sonnenlichtes,  die  auch  für  das  soziale  wie 
individuelle  Leben  der  Menschen  von  wichtigstem  Einflüsse  sind 
und  schon  auf  frühesten  Kulturstufen  der  Völker  —  wie  aus 
Mythen  und  Kulten  ersichtlich   ist  —  in  ihrer  Bedeutung  wahr- 


Wie  da  im  roten  Morgenstrahl 
Die  Fensterlein  erglänzten; 
Unb  iDie  fo  freunblid;  Berg  nnb  (Eal 
mit  Höfen  fid?  befransten! 

Die  Rebe  auf  zum  Fenster  klomm 
Mit  ihren  goldnen  Trauben; 
Die  Unfd^ulb  faß  am  Dad^e  fromm 
3n  fliOen,  meigen  (Eauben. 

Die  Lerche  sang  und  schwand  dahin 
Auf  morgenfrohen  Schwingen, 
Da§  mir  bec  blane  Qimmel  fd^ien 
"yxs  (Cal  tjerab5ujtngen.  — " 

In  diesen  fünf  Strophen  haben  die  beiden  Momente,  objelitive  Anschauung  und 
subjektive  Assoziation,  auch  eine  bestimmte  formelle  Anordnung  erhalten,  indem 
je  die  ersten  beiden  Zeilen  gleichmäßig  die  Objektschilderung  enthalten,  die 
dritte  und  vierte  die  daraus  resultierende  ästhetische  Assoziation. 
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genommen  wurden,  ist  die  Mehrzahl  unserer  menschlichen  Ver- 
richtungen von  ihm  abhängig,  mit  ihm  in  Beziehung.  In  absoluter 
Dunkelheit  würden  wir  fast  unfähig  sein  zu  handeln,  und  Blind- 
heit erzeugt  bekanntlich  eine  weit  schlimmere  Hilflosigkeit  als  Taub- 
heit Aber  auch  alle  einzelnen  Dinge  sind  in  ihrer  empirischen 
Wirklichkeit  durch  das  Licht  bestimmt  und  charakterisiert,  und  die 
Farbe  gehört  zu  den  wichtigsten  Eigenschaften  der  Dinge  in  unserer 
Vorstellung;  die  Dinge,  die  ganze  Welt  außer  uns  ist  von  Licht 
erfüllt,  alle  Gestalten  von  ihm  umwoben. 

Das  Licht  gibt  sich  nun  für  die  Wahrnehmung  in  doppelter 
Art,  hinsichtlich  seiner  Intensität  und  hinsichtlich  seiner  Dispersion, 
als  „Lichf*  und  Schatten  einerseits  und  andererseits  als  Farbe 
Bezüglich  der  Farbe  ist  wiederum  zweierlei  zu  konstatieren:  die 
Lokalfarbe  und  die  Beleuchtungsfarbe.  Reines  Wasser  ist  farb- 
los; wir  erkennen  es  im  reinen  Kristallglase  nur  an  der  Brechung 
und  den  Reflexen  des  Lichtes,  die  es  hervorbringt  und  die  beispiels- 
weise LiOTARD  auf  seinem  berühmten  Pastell  „Das  Schokoladen- 
mädchen'* in  der  Dresdener  Galerie  technisch  so  einfach  und  doch 
so  bewundernswert  naturgetreu  wiedergegeben  hat  Hingegen  er- 
scheint das  Wasser  blau,  grün,  grau,  bis  zu  dem  schwärzlichen 
Violett,  das  wir  in  jener  Alpenlandschaft  sahen,  durch  Beleuchtung; 
die  grauen  Gipfel  der  Granitfelsen  erglühten  in  purpurnem  Rot, 
und  das  ursprüngliche  Inkarnat  des  BismARCKschen  Antlitzes  erhielt 
eine  andere  Färbung  durch  die  Beleuchtung,  die  von  der  roten  Glut 
der  Fackeln  kam.  In  allen  Lichtnüancen  und  in  allem  Lichte  aller 
Farbe,  der  Lokalfarbe  und  vor  allem  der  der  Beleuchtung,  lebt  und 
webt  aber,  wie  wir  bereits  früher  bemerkt  haben,  eine  Fülle  von 
Assoziationen,  die  in  Anbetracht  ihrer  Wichtigkeit  für  die  Er- 
fahrung selbst  auch  für  die  ästhetische  Auffassung  der  Außenwelt 
von  größter  Bedeutung  sind. 

Der  räumlichen  Kunst  ist  daher  die  Aufgabe  gestellt,  die 
Wirklichkeit  adäquat  in  dreidimensionaler  Ausdehnung  darzustellen 
und  in  vollem  —  natüriichem  oder  durch  Idealisierung  u.  s.  w. 
modifiziertem  —  Lichte,  mit  den  Abstufungen  von  Helligkeit  und 
Schatten  und  aller  Farbe,  Lokalfarbe  und  Beleuchtungsfarbe. 

Allein  hierbei  sind  ihr  Schranken  gesetzt,  stößt  sie  auf  eine 
in  der  Natur  der  Sache  liegende  technische  Unmöglichkeit  Sie 
vermag  nur  folgendes:  Sie  kann  dreidimensional  darstellen,  aber 
erstens  nur  bis  zu  einer  gewissen  Grenze,  und  zweitens  vermag 
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sie  bei  der  dreidimensionalen  Produktion  die  Beleuchtungsfarbe 
nicht  zu  geben,  sondern  nur  Lolialfarbe. 

Es  werden  diese  Beschränliungen  klar  ersichtlich,  wenn  man 
sich  erstens  vergegenwärtigt,  daß  die  Dreidimensionalität  der  Wirk- 
lichkeit für  das  Auge  bis  in  sehr  große,  ja  schließlich,  bei  der  Be- 
trachtung des  Sternenhimmels,  bis  zu  unendlich  großen  Fernen 
reicht  Je  weiter  die  räumliche  Ausdehnung  sich  erstreckt,  um  so 
schwieriger  wird  in  der  Kunst  ihre  Wiedergabe,  die  der  Perspektive 
durch  dreidimensionale  Gebilde.  Denn  erstens  würde  eine  dreidimen- 
sionale Darstellung  zuletzt  an  und  fär  sich  zur  Unmöglichkeit 
werden,  da  die  Raumtiefe  für  die  Anschauung  schließlich  unend- 
lich wird,  also  eine  adäquate  Wiedergabe  ein  unendliches  Gebilde 
erheischen  würde.  Zweitens  aber  würde  selbst  bei  proportionaler 
Wiedergabe  beschränkter  Raumtiefe,  also  in  optischer  Verkürzung, 
durch  dreidimensionale  Gebilde,  die  Darstellung  immer  unnatürlich 
erscheinen,  weil  alle  Beleuchtung  fehlen  würde.  Denken  wir  zu- 
nächst an  die  Landschaft  Sie  ist  uns  nicht  nur  in  der  proportio- 
nalen Projektion  der  mathematischen  Perspektive  gegeben,  sondern 
auch  noch  durch  ein  anderes  Moment:  die  Luftperspektive,  in  dieser 
Luftperspektive  aber  ist  nicht  nur  Lokalfarbe  allein,  sondern  eine  sub- 
jektive Abschwächung  der  Wahrnehmung  von  Licht  und  Schatten, 
die  um  so  mehr  zunimmt,  je  größer  die  Entfernung  wird;  sie  wäre 
also  nur  durch  Beleuchtungsfarbe  wiederzugeben.  Die  Perspektive  des 
natürlichen  Sehens  verliert  so  wie  so  verhältnismäßig  bald  die  An- 
schauung der  vollen  Raumtiefe,  da  der  verhältnismäßig  kleine  Winkel 
unserer  Sehparallaxe  bei  fortschreitender  Entfernung  gleich  unend- 
lich klein  wird.  Die  Beleuchtungsfarbe  jedoch,  durch  die  die  Luft- 
perspektive mit  dargestellt  werden  müßte,  ist  abhängig  von  einem 
Moment,  das  nicht  an  den  Dingen,  sondern  nur  zwischen  den 
Dingen  ist,  eben  dem  Lichte  selbst  Dieses  aber  müßte  im  drei- 
dimensionalen Gebilde,  wie  in  der  Natur  selbst,  auch  dreidimensional 
sein,  also  schließlich  reales,  resp.  künstliches  Licht,  dessen  An- 
bringung aber  in  einem  solchen  Gebilde  ästhetischer  Darstellung 
unmöglich  ist  Selbst  die  Anbringung  künstlichen  Lichtes  würde 
bei  einem  solchen  Bildwerke  hinsichtlich  der  notwendigen  Pro- 
jektion und  Verkleinerung  technisch  eine*  unlösbare  Aufgabe  sein; 
denn  niemals  würde  man  auch  nur  annähernd  jene  feine  Ver- 
teilung und  Abstufung  des  Lichtes  erreichen,  die  allein  nur  die 
Natur  zu  schaffen  vermag.    Es  ist  zwar  technisch  nicht  unmög- 
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lieh,  ein  dreidimensionales  Gebilde  zu  schaffen,  das  in  perspek- 
tivischer Proportion  den  Anblicli  einer  Landschaft  im  Ausschnitte 
wiedergäbe:  Die  nächsten  Dinge  des  Vordergrundes  in  natürlicher, 
oder  halber,  oder  Viertelsgröße,  in  progressiver  Entfernung  Bäume, 
Berge,  Häuser  u.s.w.  immer  kleiner  nachgebildet  Aber  wir  würden 
doch  immer  nur  den  Eindruck  eines  „Modells^'  vor  uns  haben.  Die 
adäquat-natürliche  Anschauung  würde  fehlen,  die  Illusion  und  da- 
mit die  ästhetische  Verwendbarkeit  als  Darstellung  der  Wirklichkeit 
Und  zuletzt  sind  im  einzelnen  auch  technische  Schranken  gesetzt: 
die  fortlaufenden  Übergänge  der  Dinge  in  perpetuierlicher  Verkleine- 
rung würde  niemals  so  darzustellen  sein,  daß  unser  Auge,  welches 
hier  das  Gebilde  aus  der  Nähe  betrachtet,  dieselbe  Vorstellung 
gewönne,  die  es  von  der  natürlichen  Ferne  hat  —  die  Unzuläng- 
lichkeit, Unäqualität  der  Vorstellung,  würde  die  Darstellung  für 
ästhetische  Zwecke  untauglich   machen.'     Fernerhin  aber  wurde 

^  Die  sogenannten  „Reliefbilder''  —  abgesehen  von  den  Terrainmodellen, 
die  man  aus  der  sonst  ungewohnten  Vertikalperspektive,  wie  von  der  Gondel 
eines  Ballons  aus  betrachtet  und  denen  ebenfalls  die  Beleuchtung  fehlt  —  welche 
in  der  Seitenperspektive  betrachtet  werden,  machen,  wie  oben  dargetan,  daher 
einen  unkQnstlerischen  Eindruck,  weil  in  ihnen  die  Beleuchtung  mangelt,  welche 
in  der  Ästhetischen  Wirkung  der  Landschaft  nicht  zu  entbehren  ist  und  weü 
es  ihnen  nicht  gelingt,  die  natürliche  Perspektive  illusionsgerecht  darzustellen. 
Man  hilft  sich  meist  mit  kulissenartig  hintereinander  gestellten  Ausschnitten, 
wodurch  aber  eher  der  Eindruck  des  Modells  einer  Theaterdekoration,  denn 
einer  natürlichen  Landschaft  erweckt  wird.  Plastische  Darstellungen,  wie  z.  B. 
Alpenmassive,  so  sorgsam  und  richtig  sie  auch  angefertigt  sein  mögen  (man 
denke  an  das  PFYFFERsche  Relief  der  Zentralschweiz  im  Gletschergarten  zu 
Luzern)  haben  nicht  die  ästhetische  Wirkung  der  natürlichen  oder  gemalten 
Landschaft.  Die  ästhetische  Freude  an  ihnen  beruht  auch  hier  nur  in  der  an 
der  technischen  Geschicklichkeit  der  Anfertigung,  sonst  dienen  sie  mehr  den 
Interessen  der  geographischen  Orientierung,  wie  das  Modell  der  Umgebung 
Jenas,  das  in  dem  Jenaer  städtischen  Museum  aufbewahrt  wird,  lediglich  Ober 
die  Stellung  der  Truppen  in  der  Schlacht  von  1806  orientieren  soll.  —  Hingegen 
vermag  auch  das  kleinste  (Miniatur-)Gemälde  uns  in  die  ästhetische  Anschau- 
ung der  Wirklichkeit  zu  versetzen,  weil  es  durch  Wiedergabe  der  Beleuchtung 
eine  der  Wirklichkeit  näherkommende  Vorstellung  erweckt  und  weil  die  Kleinheit 
des  Gegenstandes  auch  proportional  im  gemalten  Bilde  leichter  Oberwunden 
wird,  als  im  plastischen. 

Schweizerhäuschen  u.  dergl.  nehmen  sich  in  solchen  Darstellungen  immer  wie 
Spielzeug  aus.  Der  Geschmack  der  Völker  spielt  jedoch  bei  solchen  Modifikationen 
zuletzt  die  ausschlaggebende  Rolle:  Bei  Japanern  sind  dreidimensionale  (plastische) 
Darstellungen  von  Landschaften,  Gärten  (Miniaturgärtchen)  alsKunstwerke  sehr 
beliebt,  im  europäischen  Geschmacke  aber  erscheinen  sie  nur  wie  Spielwerk. 
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der  perspektivische  Abschluß  durch  einen  Hintergrund  und  den 
Himmel  —  bewölkt  oder  frei  —  hinter  und  über  dem  Bilde,  über- 
haupt nicht  mehr  dreidimensional  wiederzugeben  sein.  Man  müßte 
alsdann  dennoch  die  Malerei  zu  Hilfe  rufen.  In  praxi  versuchen 
Panorama  und  Diorama  ja  derartige  Ansichten  zu  schaffen,  aber, 
wie  man  weiß,  mit  herzlich  wenig  ästhetischem  Erfolge. 

Gibt  die  bildende  Kunst  daher  die  reale  Räumlichkeit  drei- 
dimensional wieder,  so  kann  sie  nur  einzelne  Gegenstände  in  natür- 
lichem Ausdehnungsverhältnis  als  Körperlichkeit  nachbilden,  muß 
sie  auf  Perspektive  verzichten,  auf  alle  Beleuchtung,  auf  Licht  und 
Schatten  und  alle  Beleuchtungsfarben.  Will  sie  letztere  Erschei- 
nungen darstellen,  so  muß  sie  auf  Dreidimensionalltät  verzichten^ 
und  die  drei  Dimensionen  auf  zwei,  auf  die  Fläche  projizieren, 
denn  alsdann  ist  ihr  technisch  möglich,  die  volle  Perspektive  und 
Beleuchtung  wiederzugeben,  mit  Hilfe  einer  optischen  Täuschung, 
durch  bloße  unkörperliche  Scheinvorstellung,  durch  ein  nur  durch 
Linien  und  Auftrag  künstlicher  Farben  erwirktes,  für  den  ästhetischen 
Eindruck  hinreichendes,  Gebilde.  So  differenziert  sich  die  Darstellung 
des  Räumlichen  in  zwei  Arten :  1.  Dreidimensional,  als  Vorzug,  mit 
dem  Minus:  Verzicht  auf  Darstellung  größerer  Raumtiefe  und  auf 
jegliche  Wiedergabe  der  Beleuchtung,  2.  die  Beleuchtung,  Licht, 
Schatten  und  Beleuchtungsfarbe  sowie  Raumtiefe  in  Perspektive 
als  Vorzug,  unter  Verzicht  auf  Körperlichkeit  als  Minus.  Die  erste 
Darstellungsart  liefert  die  Plastik,  die  letztere  die  Malerei. 

Der  Plastik  ist  es  allein  vergönnt,  die  volle  Körperlichkeit 
darzustellen,  das  dreidimensionale  Gebilde  wiederzugeben.^  Aber 
ihr  ist  es  versagt,  die  Umgebung  zu  schildern,  die  Verhältnisse 
im  Räume,  Farbe,  Licht,  Schatten  wiederzugeben,  Perspektiven  zu 
eröffnen,  Enterieurs,  Szenen,  Landschaften  darzustellen,  dies  ist 
das  Feld  der  Malerei.    Hier  ist  Luft,  Licht,  Farbenton.    Hier  ist 


^  Die  perspektivische  Verkürzung  oder  Verlängerung  plastischer  Werke, 
die  aus  optischen  Rücksichten  unternommen  wird,  um  ein  Bildwerk,  das  von 
einem  bestimmten,  zumeist  niederen  Standorte  des  Beschauers  aus  betrachtet 
werden  soll,  in  richtiger  Proportion  erscheinen  zu  lassen,  ist  hier  ohne  Belang. 

'  Darauf  muß  auch  der  Künstler  gebührend  Rücksicht  nehmen,  bei  seiner 
Stellung,  Gruppierung  und  bei  allen  Details.  Der  Maler  braucht  nicht  besorgt 
zu  sein,  daß  ein  schön  drapiertes  Gewand,  eine  Gruppe,  von  rückwärts  gesehen, 
unschön  wirken  könnte,  ihm  schaut  niemand  hinter  die  Kulissen,  hingegen  muß 
der  Plastiker  stets  so  komponieren,  daß  sein  Gebilde  von  allen  Seiten  her 
ästhetische  Eindrücke  zu  erwecken  vermag. 
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zwar  das  Dreidimensionale  aufgehoben,  aber  mit  dem  Verzicht  auf 
das  Körperliche  auch  die  Schwerkraft,  sowohl  im  Gebilde  selbst, 
wie  in  der  ästhetischen  Vorstellung.  Die  Wolken,  die  auf  plasti- 
schen Altären,  Orgelverzierungen  u.  s.  w.  Heiligenfiguren,  Posaunen- 
engel, Putten  u.  s.  w.  tragen,  nehmen  sich  immer  recht  schlecht 
aus,  und  VEIT  VOSS  mußte  seinen  „englischen  Gruß"  an  der  Decke 
der  Nürnberger  St.  Lorenzkirche  an  Drähten  aufhängen,  aber  die 
Sixtina  Rafpaels  schwebt  frei  Im  Äther  vom  Himmel  herab.  Das 
plastische  Gebilde  bewegt  sich  daher  vorzugsweise  in  der  Dar- 
stellung von  einzelnen  Körpern,  Statuen,  Büsten,  Einzelgruppen. 
Denn  hier  fällt  alle  Umgebung,  alle  weitere  Raumperspektive  weg, 
dafür  erscheint  ein  einzelnes  Gebilde  in  voller  dreidimensionaler 
Natürlichkeit,  von  allen  Selten,  weil  frei  im  Raum  stehend,  zu- 
gänglich und  eindrucksvoll,  während  der  Maler  Immer  nur  für 
einen  einzigen  Visierpunkt,  nur  für  die  Frontansicht  schaffen  kann. 
Wir  sehen  jedoch  hier,  daß  die  Kunst  immer  den  Versuch 
macht,  soweit  wie  nur  Irgend  angängig,  die  Grenzen  der  Dar- 
stellungsmöglichkeit zu  erschöpfen.  Die  Plastik  versucht  daher, 
auch  Objekte  von  weiterer  Raumtiefe  darzustellen,  ja  selbst  Per- 
spektiven anzubringen.  Das  geschieht  im  Relief.  Sie  verzichtet 
alsdann  auf  die  Allseitigkeit  der  Betrachtung,  also  die  volle  Körper- 
lichkeit, und  beschränkt  sich  auf  die  Frontansicht  So  stellt  sie  Szenen 
von  Kämpfen  und  Schlachten,  von  der  Kreuzigung,  der  Bergpredigt, 
Petri  Fischzug  u.  s.  w.  dar  —  aber  der  aufmerksame  Betrachter 
wird  bald  herausfinden,  wie  kümmerlich  und  nur  andeutungsweise 
die  Plastik  im  Relief  die  Perspektive  darstellen  kann;  schon  bei  der 
Gruppenperspektive  werden  die  hintereinander  modellierten  Köpfe 
bald  unwirksam,  und  die  Perspektive  von  Gebäuden  oder  gar  von 
landschaftlicher  Ausdehnung  Ist  erst  recht  unvollkommen. 

Bezüglich  des  Lichtes  aber  ist  zu  bemerken,  daß  die  Lokalfarbe 
von  beiden  Künsten  gebracht  werden  kann,  die  Beleuchtungsfarbe 
aber  und  die  Schattierung  eben  nur  von  der  Malerei.  Die  von  außen 
erzeugte  Beleuchtungsfarbe  ist,  wie  erwähnt,  in  der  Plastik  nicht 
anzubringen.  Denken  wir  an  unser  erstes  Beispiel:  Bis/WARCK.  Der 
Maler  wird  den  Fackelglanz  sowohl  wie  den  Schatten,  welchen  der 
Schlapphut  auf  des  Fürsten  Stirn  hervorrief,  trefflich  zum  Aus- 
druck bringen  können,  ja  beides  zum  ästhetischen  Reize  auszu- 
gestalten wissen,  auf  der  Büste  wäre  das  unmöglich.  Dort  würde 
der  Schatten  nur  als  Schmutzstreifen,  der  rote  Fackelschein  der 
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Beleuchtung  wie  eine  falsche  Sorte  Schminke  wirken.  Die  Plastik 
kann  die  Farbe  nur  in  „Tönung"'  anbringen,  und  diese  soll  Lokal- 
farbe sein. 

Hier  nun  ist  auch  einzusehen,  was  es  mit  dem  Streit  um  die 
Frage:  „Sollen  wir  unsere  Statuen  bemalen?',  der  von  den  Ästhetikern 
und  Künstlern  über  farbige  Plastik  geführt  wurde,  für  eine  Be- 
wandtnis hat  Er  wird  hinfällig,  wenn  nur  eben  der  Unterschied 
zwischen  Lokal-  und  Beleuchtungsfarbe  und  dazu  die  Tatsache 
beachtet  wird,  daß  eine  jede  Kunst  die  Grenzen  ihrer  Dar- 
stellungsmöglichkeit ausfüllen  will  und  daß  es  töricht  wäre,  sie 
durch  irgend  eine  willkürliche  Norm  daran  zu  hindern.  Es  ist 
noch  heute  sehr  lehrreich,  zu  sehen,  mit  welchen  spekulativen, 
eigensinnigen  Gründen,  die  stets  aus  Oberthesen  eines  Systems, 
nicht  aber  aus  der  Sache  selbst  geschöpft  wurden,  die  Norm  des 
Verbotes  farbiger  Plastik  gestützt  werden  sollte.^ 


^  Als  beliebig  herausgegriffene  Beispiele  will  ich  ein  Zitat  aus  Weisse, 
System  der  Ästhetik  als  Wissenschaft  von  der  Schönheit,  1830,  Bd.  11,  S.  159  u.f«, 
und  aus  SCfiASLERs  Ästhetik  anführen. 

Weisse:  „Die  Darstellung  der  lebendigen  Naturgestalten  durch  die  Kunst 
hat  sonach  die  Bedeutung,  eine  von  der  Kunst  vorgefundene,  und  vielmehr 
anerkannte,  als  neugeschaffene  Schönheit  zu  geben.  Nur  daß  diese  Schönheit 
nicht  für  die  im  Besonderen,  und  Einzelnen  wirklich  vorhandene  Naturschönheit 
genommen  werde (!),  sondern  für  die  Schönheit  eines  Begriffs,  d.  h.  nicht  etwa 
des  eigenen  Begriffs  der  Schönheit  als  solcher,  sondern  des  Begriffs  einer  hinter 
der  Schönheit  zurückliegenden  Wesenheit,  nämlich  der  körperlichen  Lebendigkeit 
des  endlichen  Geistes.  —  Die  Kunst  als  solche  oder  die  Idee  der  Kunst  weiß 
nichts  von  einer  äußerlich  vorhandenen,  sondern  einzig  von  einer  erst  durch 
sie  zu  verwirklichenden,  wenngleich  an  sich  oder  als  ein  Sollen  von  Ewigkeit 
her  vorhandenen  Schönheit  des  Begriffs,  wahrend  jede  andere  Wirklichkeit, 
als  eben  die  des  Begriffs  oder  des  SoUens,  für  die  Kunst  in  einer  auf  der  Stufe 
des  Kunstbegriffs  nach  einer  unerreichten  und  unbekannten  Region  liegt.  Es 
erscheint  also  mit  der  Schönheit  der  organischen  Gestalt  zugleich  der  Grund 
dieser  Schönheit,  welche  kein  anderer,  als  jener  Begriff  ist,  der  in  der  leben- 
digen Natur  nicht  als  Begriff,  sondern  nur  als  besonderes  Dasein  zur  Erschei- 
nung kommt. Nicht  genug,  daß  der  Künstler  um  diese  inneren  bedingen- 
den Momente  wisse(!):  so  werden  dieselben  auch  an  seinem  Werke  in  einer 
Deutlichkeit,  wie  nicht  leicht  in  der  Natur,  zur  Erscheinung  kommen.  Man 
kann  in  dieser  Hinsicht  sagen :  daß  in  der  Kunst  manches  schön  ist,  was,  wenn 
es  in  der  Natur  vorkäme,  nicht  für  schön  gelten  würde;  darum,  weil  die  Kunst 
allenthalben  jenen  inneren  anatomischen  Zusammenhange! )  zum  Bewußtsein 
bringt,  dessen  Anschau  oder  wenigstens  ahndende  Vorstellung  erfordert  wird, 
wie  die  Schönheit  eine§  Momentes  der  Oberfläche  empfinden  zu  können.    Aus 
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Es  ist  durchaus  nicht  zu  behaupten,  daß  polychrome  Plastik 
den  Eindruck  des  Widerwärtigen  machen  müsse,  oder  daß  durch 
die  farbige  Behandlung  die  Möglichkeit  des  Idealisierens  gehindert 
werde.  Die  farbige  Plastik  der  Antike,  des  Mittelalters,  der  Re- 
naissance, wie  der  Moderne  zeigt  außerordentliche  Kunstwerke  — 


diesem,  bisher  vielleicht  nicht  hinreichend  beachteten  Gesichtspunkte,  läfit  sich 
auch  für  eine  nicht  streng  wissenschaftliche  Betrachtung  (?I)  am  leichtesten  und 
befriedigendsten  die  ünstatthaftigkeit  der  Färbung  plastischer  Werke,  und  der 
widerwärtige  Eindruck  (?),  den  der  Versuch  einer  solchen  Vereinigung  wesent- 
lich getrennter  Kunstmittel  (NB!)  jederzeit  machen  muß,  erklären.  Die  Farbe 
gehört  wesentlich  der  Oberfläche  der  Körper  an,  und  zieht  den  Blick  ab  von 
der  Aufmerksamkeit  auf  den  Innern  Bau  derselben,  oder  von  der  Ergänzung 
des  Bildes  dieses  Baues  durch  die  Einbildkraft  und  von  der  Vorstellung  dessen, 
was  nicht  unmittelbar  auf  jener  Oberfläche  liegt."  —  Als  ob  dann  nicht  gerade 
durch  die  Farbe  die  Naturwahrheit,  durch  diese  aber  der  „innere  Bau  des 
Körpers"  —  d.  h.  eben  das  Naturprodukt  ~  intensiver  dargestellt  würde  als 
durch  bloße  Form! 

SCHASLER,  der,  wie  auch  Weisse  zuletzt  auf  die  Norm  hinaushegelt,  daß 
die  Plastik  hauptsächlich  mythologische  Gestalten  darzustellen  habe,  philoso- 
phiert den  Beweis  für  die  Verbannung  der  Farbe  aus  der  Plastik  also:  „denn 
wie  groß  auch  der  Schritt  von  Architektur  zur  Plastik  hinsichtlich  der  wachsen- 
den Bewegung  ist(!),  so  haftet  doch  auch  ihr  noch  eine  gewisse  Ruhe  der  Ge- 
staltung an,  welche  der  Bewegtheit  der  realen  Welt  gegenüber  den  Eindruck 
einer  strengen  In -sich -Abgeschlossenheit  macht,  wie  sie  die  Vorstellung  von 
der  erhabenen  Natur  der  Götter  und  Heroen  entspricht.  So  trägt  das  plastische 
Werk  notwendig  das  Gepräge  einer  formalen  Idealität,  die  sich  auch  in  der 
dieser  Kunst  eigentümlichen  Farbloslgkeit  des  Materials  ausdrückt  „In-sich- 
Abgeschlossenheit"  ist  aber,  selbst  wörtlich  genommen,  nichts  anderes  als 
Abstraktivität;  und  diese  offenbart  sich  bei  der  Plastik  nicht  nur  nach  seilen 
des  Inhalts  in  dem  Charakter  der  Idealität,  sondern  auch  nach  selten  der  Form 

eben  in  der  Farbloslgkeit. Die  Frage  der  polychromen   Plastik  ist  eine 

rein  und  ausschließlich  ästhetische,  für  deren  Beantwortung  keinerlei  Berufung 
auf  eine  noch  so  hoch  entwickelte  geschichtliche  Kunstform  zulässig  ist  —  Es 
muß  demnach,  selbst  wenn  die  alten  Griechen  ihre  Statuen  in  Naturfarben  be- 
malt hätten,  dies  als  eine  Vcrirrung  bezeichnet  werden." 

Deutlicher  kann  der  spekulative  Eigensinn  sich  nicht  zeigen,  als  in  diesen 
letzten  Worten.  Die  Frage  ist,  trotz  aller  „hochentwickelten  Kunstform"  nur 
eine  „ästhetische",  d.  h.  eine  solche  der  deduktiven  Normen,  welche  teils  aus 
irgend  welchen  metaphysischen  Systemen,  teils  aus  einseitiger,  unzureichen- 
der und  vorschnell  geschehener  Tatsachenverwertung  gefolgert  werden.  Das 
allein  ist  „wissenschaftlich"  —  die  Gegenansicht  verrät  einen  „oberflächlichen", 
„außerhalb  der  ästhetischen  Betrachtung  fallenden"  „Standpunkt",  (cf.  S.  79, 
91,  93,  79  in  Bd.  II  der  „Ästhetik".  —  Oder  sie  ist  Sache  des  persönlichen  Ge- 
schmacks, hinter  dem  aber  als  Erzeugnisfaktor  das  „streng  wissenschaftliche" 
Vorurteil  steckt. 
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ganz  gleich  ob  sie  naturalistisch  oder  idealistisch  aufgefaßt  worden 
sind.^ 

Freilich  bietet  die  bloße  Lokalfarbe  fär  die  ästhetische  Wirkung 
immerhin  ein  technisches  Problem,  —  aber  nur  ein  solches!  —  dar. 
Denn  ebenso,  wie  sie  zur  Erhöhung  des  Eindruckes  natürlicher 
Lebendigkeit  beitragen  kann,  kann  sie  auch  das  Gegenteil  der 
Illusion  bewirken.  Die  dreidimensionale  Darstellung  lebendiger 
Körper  in  Ruhe  muß  an  und  für  sich  schon  besondere  Kunst- 
mittei  anwenden,  um  die  Vorstellung  der  bloßen  toten  Masse,  des 
materiellen  Stein-,  Gips-,  Holz-  u.  s.  w.  Stückes  zu  überwinden, 
dessen  Assoziationen  dem  „Lebendigen"  —  bei  menschlichen  und 
tierischen  Figuren  des  Psychischen  —  so  wie  so  schon  konträr 
sind,  aufzuheben.  Deshalb  wird  zur  Darstellung  vorzugsweise 
Material  benutzt,  dessen  Wirkung  schon  durch  eigene  Assoziationen 
dieses  Konträre  aufhebt.  Vor  allem  gilt  dies,  wie  erwähnt,  vom 
weißen  Marmor,  dessen  zartleuchtendes  Korn  assoziativ  auf  das 
Günstigste  wirkt.  Die  Holzskulptur  wird  Hölzer  bevorzugen  — 
namentlich  bei  Darstellung  des  Inkarnates  —  die  am  wenigsten 
Maserung  und  Faserung  erkennen  lassen  und  auf  die  Oberfläche 
einen  feinen  Wachsauftrag  bringen,  um  den  Schimmer  und  die 
Leuchtkraft  der  Haut  wiederzugeben.  Gerade  dieser  Schimmer  ver- 
hindert die  Vorstellung  des  bloß  Massigen,  Materiellen,  weshalb  es 
die  Künstler  vorziehen,  die  Lokalfarbe  auf  Marmor  nur  in  sanfter 
Tönung  anzubringen  —  was  nebenbei  gesagt,  auch  Schasler 
schließlich  gelten  läßt  —  damit  die  Transparenz  des  Materials  und 
seine  Leuchtkraft  gewahrt  bleibt  Dick  aufgetragene  Lokalfarbe  —  eben 
weil  die  Beleuchtungsfarbe  fehlt  —  wirkt  dagegen  wie  ein  „An- 
strich" und  ein  solcher  Anstrich  —  etwa  Ölfarben  auf  eine  Garten- 
statue —  zerstört  die  künstlerische  Wirkung,  weil  er  die  notwendig 
ästhetischen  Assoziationen  der  Lebendigkeit  paralysiert*  Aber  — 
allen  Astheticis  zum  Trotz  —  muß,  was  Polychromle  betrifft,  der 
Wachsbildhauerei   hier  gedacht  werden.     Man   exemplifiziere   nur 


'  Von  neueren  Werken  will  ich  als  beliebige  Beispiele  anführen:  A.  VOLK- 
MANNs  „Weibliche  Figur"  in  getontem  Marmor,  St.  SindinGs  „Die  Älteste  des 
Geschlechts'*,  beide  auf  der  Kunstausstellung  zu  Dresden  1901  ausgestellt, 
letztere  Figur  im  Katalog  abgebildet.  Das  elfenbeinene,  bleiche  Antlitz  der 
Greisin  scheint  aus  dunkelbraunem,  holzgeschnitztem  Gewände  hervor. 

'  In  modernem  Garten-  und  Zimmer„schmuck"  leistet  die  Terrakottaindustrie 
recht  viel  solchen  abscheulichen  Kram! 
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nicht,  wie  SCHASLER,  auf  die  plumpen  Figuren  der  Panoptika,  die 
mit  Haar  und  Barten  aus  Friseurwolle  steif  und  dumm  in  Schneider- 
kleidern stecken  und  mit  Glasaugen  uns  anstieren,  sondern  denlie 
an  die  wirklich  künstlerisch  durchgeführten  Köpfe  der  hochent- 
wickelten Wachstechnik  des  sechzehnten,  siebzehnten  und  achtzehnten 
Jahrhunderts,  um  deren  ästhetische  Berechtigung  voll  zu  würdigen. 
Wie  fein  ist  da  modelliert  und  auch  idealisiert  worden!  Die  Aus- 
stellung Thüringer  Kunstwerke,  die  1903  in  Erfurt  stattfand,  brachte 
die  in  Wachs  täuschend  naturgetreu  ausgeführte  Büste  Friedrichs 
des  Sanftmütigen  aus  dem  Schlosse  „Fröhliche  Wiederkunft''  ans  Lidit 
der  Öffentlichkeit  —  das  Original  wird  man  nicht  als  Typus  der 
Schönheit  ausgeben  können  —  und  der  Künstler  hatte  —  getreu 
der  Richtung  seiner  Zeit  —  die  Aufgabe  hauptsächlich  in  der 
Naturwahrheit,  d.  h.  der  Ähnlichkeit  gesucht,  und  dennoch  macht 
das  Werk  weder  den  Eindruck  des  Unästhetischen,  noch  gar 
„Widerwärtigen",  wie  WEISSE  und  SCHASLER  behaupten,  sondern 
gewährte  einen  rein  ästhetischen  Genuß. 


Sechstes  Kapitel 

Die  Differenaierung  der  Beitliohen  Künste 

§1 

Die  Differenzierung  der  Kunst  der  zeitlichen  Darstellung  unter- 
scheidet sich  von  der  des  Raumes  zunächst  in  folgendem:  Die 
Trennung  ist  keine  gezwungene,  nicht  aus  natürlicher  Notwendigkeit 
darstellerischer  Schranken  in  Rücksicht  auf  die  Phänomenalität  der 
Wirklichkeit  veranlaßt,  sondern  geschieht  freiwillig.  Die  räumliche 
Kunst  kann  nie  ein  einheitliches  Gebilde  erzeugen,  in  dem  Malerei 
und  Plastik  miteinander  vereint  wären,  hingegen  steht  es  der  zeit- 
lichen Kunst  ganz  frei,  ihre  Darstellung  sowohl  durch  abstrakte 
Wortvorstellung  als  auch  durch  Tonassoziation,  vereint,  in  gegen- 
seitiger Durchdringung,  zu  geben.  Dort  war  die  Kunst  vor  die  Frage 
gestellt:  Welche  quantitativen  und  qualitativen  Erscheinungen  willst 
du  wiedergeben,  und  erst  von  dieser  Alternative  aus  entschied  sie 
sich  für  die  drei-  oder  zweidimensionale  Darstellung. 

Eine  solche  anfängliche  Alternative  fällt  daher  bei  den  Künsten 
der  Zeit  weg,  aus  dem  natürlichen  Grunde,  weil  die  Erscheinung  der 
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• 

Wirklichkeit,  hier  überhaupt  nur  in  einer  einzigen  Dimension  gegeben 
ist,  der  raumlosen  Aufeinanderfolge.  Die  Tonempfindungen,  in  denen 
als  Material  die  Musik  ihre  ästhetische  Wirkung  niederlegt,  wie 
das  Material  der  Poesie,  die  abstrakte  Vorstellung,  sind  in  dieser 
Hinsicht  formell  eins. 

Erscheinen  nun  Separatkünste,  so  zeigt  sich  diese  Trennung 
nicht  als  fundamentale,  sondern  als  beliebige.  Daher  werden  die 
räumlichen  Künste  in  systematischer  wie  in  genetischer  Hinsicht 
immer  nur  parallel  nebeneinander  stehen  oder  herlaufen,  während 
für  Musik  und  Poesie  der  theoretischen  Betrachtung  und  der  Phy- 
logenie  es  immer  möglich  gewesen  ist,  die  Linien  ihrer  Trennung 
zu  vereinigen,  in  einen  gemeinsamen  Stammbaum  wie  in  ein  Zu- 
sammenfallen im  Laufe  der  späteren,  historischen  Entwickelung. 

Wenn  nun  trotzdem  diese  beiden  Künste  sich  auch  differenziert 
zeigen  können  und  entwickeln  konnten,  als  absolute  Musik  wie  als 
absolute  Poesie,  so  ist  der  Grund  für  diese  Differenzierung  allein 
In  dem  Plus-  und  Minusverhältnisse  zu  suchen,  welches  der  ein- 
zelnen Kunst  zwar  einen  gewissen  Verzicht  auferlegt,  dafür  aber 
Ihr  gewisse  Vorteile  der  Darstellung  gewährt  Die  hier  mögliche 
Totalität  der  Darstellung,  das  einige  Gebilde  zeitlicher  Sukzession 
von  Assoziationen  des  Tones  und  des  Wortes  weist  in  diesen 
beiden  ästhetischen  Mitteln  zwar  nur  qualitative  Unterschiede 
auf;  wenn  sich  diese  Mittel  jedoch  zur  einseitigen  Darstellung 
isolieren,  so  wird  die  qualitative  Darstellungsmöglichkeit  derartig 
gesteigert,  daß  eine  jede  der  so  entstehenden  Sonderkünste  ein 
sehr  wesentliches  Plus  erhält  gegenüber  der  Totaldarstellung  so- 
wohl als  auch  gegenüber  der  anderen  Sonderkunst.  Mit  anderen 
Worten:  Die  isolierten  Künste,  Musik  und  Poesie,  haben  eine  jede 
eine  viel  freiere,  schrankenlose,  Darstellungsmöglichkeit,  als  in 
ihrem  gemeinsamen  Gebilde  und  gewinnen  im  Verhältnisse  zu 
diesem  je  ein  sehr  bedeutsames  Plus.  Sie  erieiden  ein  Manko  aber 
durch  Verzicht  auf  die  gemeinsame  Darstellung,  also  auf  alles  das, 
was  in  der  Schwesterkunst  zum  Ausdruck  gelangen  kann.  Und  damit 
ist  zugleich  auch  ihr  Plus-  und  Minusverhältnis  zu  dieser  gegeben. 

In  dieser  Auffassung  aber  werden  die  ursprünglich  rein  quali- 
tativen Unterschiede  sich  zuletzt  auch  als  quantitative  erweisen. 
Soeben  gebrauchten  wir  den  Ausdruck  „ schrankenlos **  für  die 
einzelne  Kunst  Und  es  wird  leicht  ersichtlich  sein,  wie  wir  hier 
dies  Wort  von  „Beschränkung"  zu  verstehen  haben.    Die  gemein- 
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same  Darstellung  muß  beschränkt  erscheinen  und  ist  beschränkt 
gegenüber  der  einseitigen,  vollen  Ausnützung  eines  der  Darstellungs- 
mittel  der  freien  Sonderkunst,  die  durch  ihre  Ungebundenheit  und 
Freiheit  von  der  anderen  schon  allein  technisch  keine  Verpflich- 
tungen und  Rücksichten  mehr  zu  kennen  braucht;  aber  auch  rein 
als  ästhetisches  Phänomen  selbst  bietet  die  Gemeinsamkeit  gegen- 
über der  isolierten  Kunst  eine  Beschränkung  dar,  indem  die  beiden 
qualitativ  unterschiedlichen  Vorstellungsarten  durch  ihre  Bindung 
selbst  eine  Beschränkung  erzeugen  müssen.  Die  Differenzierung 
dieser  Künste  zeigt  sich  daher  als  eine  freiwillige  Ausgestaltung 
des  Plus-  und  Minusverhältnisses,  als  eine  freiwillige  Aufsich- 
nähme  eines  natürlichen  Manko,  um  das  Plus  über  die  natürlichen 
Schranken  der  gemeinsamen  Darstellungsmöglichkeit  hinaus  isoliert 
und  speziell  voll  ausnützen  zu  können. 

§2 

Um  die  Differenzierung  beider  Künste  kurz  zu  charakterisieren, 
seien  zunächst  ihre  Qualitätsunterschiede  festgestellt,  und  dazu 
mag  das  auf  den  Seiten  64—70  und  99 — 115  des  ersten  Bandes 
dieser  Schrift  Erörterte  In  Erinnerung  gebracht  werden. 

Der  Unterschied  zwischen  Poesie  und  Musik  beruht  in  der 
Deutlichkeit  des  assoziierten  psychischen  Inhaltes.  Wir  haben  auf 
den  Seiten  111 — 113  des  ersten  Bandes  an  der  Hand  des  Hans- 
LiCKschen  Beispiels  zugegeben,  daß  kein  „bestimmtes  Gefühl^,  wie 
Liebe  oder  Sehnsucht  oder  Andacht,  den  musikalischen  Asso- 
ziationen untergelegt  werden  dürfe,  daß  vielmehr  die  Freiheit  der 
assoziativen  Deutung  bei  der  Musik  ins  Unendliche  geht. 

Hören  wir  die  Töne: 


so  wird  ein  jeder  nur  auf  das  Hören  hin  ein  Recht  zu  den  mannig- 
faltigsten Deutungen  haben.  Aber  indem  der  Meister  selbst,  und 
zwar  erst  später,  die  weltbekannte  Exegese  gab:  „So  pocht  das 
Schicksal  an  die  Pforte*',  ist  wie  mit  einem  Schlage  die  Vorstellung 
so  verdeutlicht  worden,  daß  nun  alle  Welt  beim  Beginn  der  C-moil- 
Symphonie  eben  nur  noch  dies  Schicksalspochen  hört.  Man  wurde 
freier  sein,  wenn  nicht  Beethoven,  sondern  Goethe  diese  Worte 
formuliert,  noch  viel  freier,  wenn  sie  irgend  ein  Musikhistoriker 
oder  sonstiger  Kommentator  gebracht  hätte.    Aber  da  es  Beethoven 
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selbst  war,  so  wirkte  diese  Deutung«  auf  Grund  einer  fast  stringent 
überzeugenden  Autorität,  wie  eine  zwingende  Vorstellung,  oder 
wenigstens  wie  eine  zwingende  Richtung  unserer  Assoziationen. 

Wir  wissen,  daß  das  Motiv: 


^^^=^^^=-     U.S.W. 


die  musikalische  Illustration  der  Schmiedearbeit  der  Nibelungen  ist 
Aber  nehmen  wir  den  Fall  an,  dieses  Stück  Musik  wäre  „absolut^, 
d  h.  ohne  Anlehnung  an  textliche  Worte  und  Bühnenbild  geschrieben, 
oder  wir  legten  es  einem  musikalischen  Menschen  vor,  dem  der 
„Ring*'  noch  gänzlich  unbekannt  ist,  so  würde  es  ein  reiner  Zufall 
sein,  wenn  dieser  erklärte:  das  bedeutet  Schmieden.  Würde  nicht 
jemand  auch  die  Assoziation  haben  können:  „Steter  Tropfen  höhlt 
den  Stein?"  und  so  fort 

• 

Im  Worte,  wie  im  konkreten  Bilde  ist  die  Vorstellung  bestimmt 
Diese  Bestimmtheit  mangelt  der  Musik.  In  der  absoluten  Musik 
leben  und  weben  wir  in  den  vagsten  Assoziationen.  Ein  stetes 
„Unbegreifliches'*,  „ünslnnliches**,  „Gedanken-Loses*'  erfüllt  und  be- 
wegt uns  und  reißt  uns  mit  sich  fort,  mag  es  der  Rh3^hmus  eines 
Marsches  sein,  die  feierliche  Choralharmonie,  die  sentimentale 
Weise  eines  Volksliedes,  die  Tragik  in  der  Eroika  oder  der  Triumph 
des  Ethos  in  der  C-moll-Symphonie,  der  Sieg  der  Lebenskraft  und 
Freude  in  der  Siebenten  und  Neunten.  Aber  wenn  wir  das,  was 
wir  hier  assoziieren,  deuten  wollen,  so  steht  alle  Deutung  und 
diskursive  Interpretation  unter  dem  Zeichen  freiester  individueller 
Willkür  und  weitester  Relativität,  versuchen  Deutung  und  Wort  etwas 
zu  sagen  und  zu  nennen,  das  an  sich  ungesagt,  ungenannt  war. 
Beethoven  selbst,  der  sagen  wollte,  sagen  mußte,  veriangte  in 
dieser  wogenden  Flut  des  Unbestimmten  nach  einem  festen,  klaren 
und  deutlichen  86q  fioi  nov  <7tö,  um  Bestimmtes  zu  sagen;  schon 
die  Pastoralsymphonie  sollte  in  einen  Chorhymnus  ausklingen,  in 
Worte,  doch  erst  in  der  großen  Neunten  brach  das  Wort  durch, 
wie  wenn  die  Titanenkraft  der  Natur  aus  einem  Ozeane  eine  Insel 
aufwirft,  und  WAGNER  erschien  dieser  Chorschluß  wie  die  Ent- 
deckung der  Neuen  Welt  durch  KOLüMBüS,  als  ein  Festland  im 
unbestimmten  Meer  der  Töne. 

Allein  weder  der  Durchbruch  zum  Worte,  noch  die  Gemein- 
samkeit von  Wort  und  Ton  ist  es,  worauf  wir  an  dieser  Stelle 
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den  Nachdruck  zu  legen  haben,  sondern  die  Differenzierung  allein. 
Gehen  wir  vom  gemeinsamen  Gebilde  aus.  Es  ist  ein  unbestreit- 
barer ästhetischer  Gewinn,  wenn  die  bloße  Wortvorsteilung:  „In 
einem  kühlen  Grunde,  da  geht  ein  Mühlenrad^'  durch  die  Schön- 
heit der  SCHüBERTschen  Komposition  eine  assoziative  Steigerung 
und  Vermehrung  gewinnt  Und  ein  zweites  Beispiel  wird  dies 
noch  deutlicher  machen:  „/V\ir  klingt  ein  Ton  so  wunderbar,  in 
tierz  und  Sinnen  immerdar.  Ist  es  der  Hauch,  der  dir  entschwebt, 
als  einmal  noch  dein  Mund  gebebt?  Ist  es  des  Glöckleins  tiefer 
Klang,  der  dir  gefolgt  den  Weg  entlang?  Mir  klingt  der  Ton  so 
voll  und  rein,  als  schlöss'  er  deine  Seele  ein,  als  stiegest  nieder 
lebend  du  und  sängest  meinen  Schmerz  in  Ruh!" 

Peter  Cornelius  hat  dieses  Stück  äußerer  und  innerer  Er- 
fahrung nicht  nur  in  Worten  wiedergegeben.  Der  Ton,  den  er 
hört,  immerdar  hört,  der  ihm  nicht  aus  dem  Gedächtnis  schwindet, 
ist  der  des  Totenglöckleins  auf  einer  Friedhofskapelle.  Warum 
verläßt  ihn  dieser  Ton  nicht?  All  das,  was  der  Tod  der  Geliebten 
ihm  bedeutet,  hört  er  darin  erklingen:  das  Trübselige,  Monoton- 
Traurige  des  Geläutes  selbst,  eben  der  Totenglocke,  mahnt  ihn  an 
den  letzten  tfauch  ihrer  Stimme.  Und  er  klingt  doch  so  „voll"  und 
so  „rein"  — :  eine  Assoziation  an  die  gellebte  Seele,  die  für  den 
Sänger  eine  Welt  bedeutete,  das  „Du"  als  das  Glück  des  Ich, 
und  rein  und  klar  war  wie  dieser  Klang  und  seine  ganze  Seele 
erfüllte.  Und  was  dem  Auge  für  immer  durch  das  dunkle  Grab 
entschwunden  ist,  das  klingt  in  dem  Ton,  den  das  Innere  Ohr, 
psychologisch  wie  physiologisch  noch  bewahrt,  wieder  wie  ein 
Lebendes:  als  käme  die  Geliebte  wieder,  verklärt,  aus  dem  Reiche 
des  Todes,  unsichtbar,  aber  gegenwärtig,  in  seine  Seele.  Und 
„sängest  meinen  Schmerz  in  Ruh"  —  in  einer  süßen,  schmerzlich- 
beruhigenden  Melancholie,  als  würde  der  Ton  mit  seiner  Beharr- 
lichkeit und  Eintönigkeit  zum  Narkotikum,  das  der  leidenden 
Seele  den  Schmerz  lindere,  oder  sie  einschläfere  in  einen  einzigen 
wehmütigen  Traum,  In  dem  Vergangenheit  und  Gegenwart  zu- 
sammenfließen. Das  kann  man  aus  dem  Gedichte  entnehmen, 
das  sagt  es  uns,  und  es  kann  allein  uns  das  sagen.  Der  Künstler 
aber  läßt  uns  diesen  Ton  selbst  hören  I  Er  läßt  ihn  erklingen,  damit 
wir  die  Assoziationen  lebendig,  wie  er,  aus  dessen  Realität  selbst 
schöpfen  sollen.  Er  berichtet  nicht  nur  über  diesen  Ton,  in  ästhe- 
tischer Darstellung  durch  Versmaß  und  Reim,  nein  er  berichtet 
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sozusagen  in  konkreto,  indem  er  den  Ton  selbst  erklingen  läßt. 
Cornelius  hat  in  diesem  Liede  eine  eigentiiche  /VVelodie  vermieden, 
er  läßt  in  der  Singstimme  lediglich  den  einen,  einzigen  Ton  —  h  — 
,,den"  Ton  erklingen,  und  indem  alle  Worte  des  Textes  in  ihm 
enthalten  sind,  hören  wir  aus  ihm,  in  seiner  lediglich  rhythmischen 
Wiederholung,  alle  die  Assoziationen  heraus,  die  der  Künstler  selbst 
von  ihm  empfing,  allen  Schmerz,  alle  Melancholie,  alle  Linderung 
und  alle  Betäubung. 

In  diesem  kleinen  Liede  zeigt  sich  die  volle  ästhetische 
Wirkung  des  gemeinsamen  zeitlichen  Kunstwerkes.  Hier  hat  die 
eine  Kunst  —  die  Musik  —  sogar  die  äußere  Erfahrung  ganz 
direkt  und  unbeschränkt  wiedergeben  können,  da  jene  selbst  nur 
raumlos  war  —  ein  Ton  —  die  andere,  die  Poesie,  gab  die 
Assoziationen  einer  ganz  bestimmten  Erfahrung  (Tod  der  Ge- 
liebten) als  Schilderung  samt  einer  bestimmten  Reflexion.  Beide 
aber  haben,  eine  jede  in  ihrem  Qualitätsbereich,  die  ästhetische 
Vorstellung  noch  wesentlich  verstärkt  durch  Rhythmus,  Vers, 
Reim  und  Harmonie. 

Denken  wir  uns  nun  je  eine  Kunst  hinweg,  so  wird  das 
ästhetische  Phänomen  eine  ganz  auffällige  Beschränkung  erfahren : 
Der  Text  allein  wäre  ein  abstraktes  Referat,  nur  Bericht,  Erinne- 
rungsvorstellung und  Reflexion,  ohne  alles  Konkrete  nur  „körper- 
loses'* Wort,  wie  SctiiLLER  sagt.  Hinwiederum  würden  wir  aus 
der  ganz  allein  vernommenen  Musik  nichts  Bestimmtes,  nichts 
von  dem  realen  Ereignisse  jenes  Todes,  nichts  von  dem  äußeren 
und  inneren  Erlebnisse  des  Künstlers  —  also  auch  nichts  von 
einem  Sterbeglöcklein  wissen,  denn  wenn  wir  wirklich  ein 
„Glöcklein"  deuten  oder  raten,  so  kann  ebensogut  ein  idyllisches 
Eremitenglöckchen  in  Frage  kommen,  wie  die  Vesperglocke  eines 
Bauernhofes,  oder  gar  die  schläfrige  Stationsglocke  eines  nächt- 
lichen Bummelzuges  —  denn  die  Menschen  assoziieren  sehr  ver- 
schieden.^ 


*  Es  gibt  Musikstücke,  die  die  Unterlegung  von  Worten,  im  Sinne  eines 
durciigeführten  Textes,  sehr  wohl  gestatteten,  z.  B.  einige  MENDCLSSOüNsche 
„Lieder  ohne  Worte".  Aber  man  erwäge  doch,  ob  man  durch  eine  Ausgabe 
mit  dazu  gedichtetem  Texte  nicht  ein  Banausenstück  begehen  würde.  Ich  denk^ 
speziell  an  Nr.  9.  Dieses  Stück  schätze  ich.  Ich  weiß  wohl,  andere  halten  es 
für  ein  sentimentales  Salonstück;  das  ist  Geschmackssache  —  „ein  jeder  freut 
sich,  wie  er  mag",  oder  wie  er  kann;  für  mein  bißchen  Dilettanten-  und  Haus- 


182  DAS  SYSTEM  DER  KÜNSTE 

Die  Einheit  des  zeitlichen  Gebildes  ist  daher  eine  Totalitat, 
in  der  eine  jede  Darstellungsart  die  andere  ergänzt,  vollwertig 
macht,  sowohl  hinsichtlich  der  Realität  des  Inhaltes,  wie  auch  hin- 
sichtlich der  ästhetischen  Wirkung. 

Wenn  nun  die  Musik  in  isolierter  Darstellung  auftritt,  so 
wird  sie  für  die  ästhetische  Vorstellung  einerseits  alle  Bestimm- 
barkeit verlieren  und  dadurch  hinsichtlich  der  Wirklichkeit  ein 
entschiedenes  Manko  erleiden.  Durch  ihre  Loslösung  von  der  be- 
stimmten Vorstellungswelt  wird  sie  aber  gewissermaßen  den  Erd- 
boden unter  sich  verlieren  und  wie  ein  Aerostat  sich  immer  weiter 
von  ihm  entfernen,  zwischen  ihr  und  ihm  lagert  die  trennende 
Nebelschicht  der  Wolken,  und  das  irdische  Leben  und  seine  Rea- 
lität dringt,  nur  noch  dem  Ohre  vernehmbar,  nur  noch  in  Tönen 
zu  dem  Reiche  des  Äthers  empor.  Aber  eben  in  diesem  Reiche 
schwebt  andererseits  sie  um  so  freier  dahin,  tlier  ist  sie  an 
nichts  Irdisches  mehr  gebunden,  hier  tut  sich  ein  unendlich 
weiter  Horizont  auf,  der  Mensch,  den  sie  mit  empornahm,  wähnt 
sich  im  All  allein,  fessellos  läßt  er  sich  in  sanftem,  schweben- 
dem Fluge  von  ihr  dahintragen,  widerstandslos  im  Sturme  mit 
fortreißen  —  ohne  Kompaß,  ohne  Steuerung  —  da,  wo  die  Blitze 
zucken  und  die  Donner  grollen,  da,  wo  er  sich  der  Sonne  näher, 
viel  näher  glaubt  Die  „Schrankenlosigkeit'^  der  Assoziation,  die 
anscheinende  Unmittelbarkeit  der  Bewegungseinfühlung  —  das  ist 
ihr  Plus  zu  jenem  Minus.  Und  darum  geht  sie  so  oft  allein  ihren 
Weg  und  hat  ihn  selbständig  zu  immer  größerer  Vollkommenheit 
weitergeführt. 

Dieses  Plus  ist  aber  auch  in  ästhetisch -technischer  Hinsicht 


tnusik  ist  es  mir  aber  recht  —  diesem  Stttclie  habe  ich,  ganz  fOr  mich 
privatissime,  einen  Text  untergelegt.  Angenommen,  derselbe  wSre  so  ge- 
raten, daß  ich  ihn  ohne  Scheu  veröffentlichen  könnte,  ich  würde  das  trotz- 
dem nicht  tun.  Jeder  Musikfreund,  der  an  diesem  Stücke  auch  Gefallen  hat, 
würde  mit  Recht  verwundert  fragen:  Wie  kommt  der  Verfasser  dazu,  gerade 
diesen  Gedanken  unterzuschieben?  Ich  müßte  ihm  gestehen,  daß  ich  im  Laufe 
der  Jahre  nicht  nur  einen,  sondern  mehrere  „Gedanken"  diesem  Stücke  unter- 
gelegt habe.  Wollte  ich  nun  diese  Worte  kundgeben,  so  versündigte  ich  mich 
an  dem  Geiste  der  Musik,  an  ihrer  Freiheit.  —  Das  Beispiel  dieses  „Liedes  ohne 
Worte"  paßt  insofern  besonders,  als  hier  eine  Komposition  vorliegt,  die  am 
ehesten  zur  Textunterlegung  verleitet.  Jedes  Wort  mag  zum  „Verständnisse" 
dienen  —  aber  es  kann  auch  für  Unmusikalische  zur  bloßen  Eselsbrücke,  für 
die  freie  Kunst  zur  Sackgasse  und  zum  Gefängnisse  werden. 
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nur  durch  die  Differenzierung,  durcli  die  Isolation  vom  Worte 
möglicli.  Wort  und  iV\usil(  beschränken  sich  gegenseitig.  Ist  die 
Musili  an  das  Wort  gebunden,  so  muß  sie  diesem  folgen,  respektive 
mit  diesem  zusammengehen. 

§3 

Über  das  Verhältnis  zwischen  Poesie  und  Musik  mögen  hier 
noch  einige  spezielle  Bemerkungen  zur  Ergänzung  folgen. 

Der  Sinn  des  Wortsatzes  schreitet  fort,  und  die  Tonkunst  muß 
immer  bei  ihm  auf  der  gemeinsamen  Straße  bleiben.  Als  absolute 
Musik  aber  schlägt  sie  ununterbrochen  Seitenpfade  ein,  schwebt 
sie  in  den  Variationen  und  Modulationen  bald  hierhin,  bald  dort- 
hin, flicht  sie  bald  dieses,  bald  jenes  Thema  weiter,  kostet  sie  alle 
Stimmungen,  Assoziationen,  nach  Belieben  aus,  um  sich  nach  Herzens- 
lust tummeln  zu  können.  Wer  vermöchte  einer  Fuge  Bachs,  einer 
MozARTschen  oder  BEETHOVENschen  Sonate  oder  einem  Konzert 
für  ein  einzelnes  Instrument  Takt  für  Takt  einen  Text  unterzulegen? 

Genau  die  nämliche  Freiheit  in  technischer  Hinsicht  kommt 
der  Poesie  zugute,  wenn  sie  isoliert  darstellt  Sie  verzichtet  als 
selbständige  Kunst  auf  die  große  ästhetische  Hilfe,  die  ihr  die 
Musik  gewährt,  allein  bei  diesem  Manko  gewinnt  auch  sie  das  Plus 
vollkommener  Bewegungsfreiheit.  Im  Zusammenwirken  mit  der 
Musik  muß  sich  ihre  Sprache  der  größten  technischen  Knappheit  be- 
fleißigen, sich  auf  die  nötigsten  Worte  beschränken,  ebenso  die  des 
Musikdramas.^  Je  mehr  die  Musik  Spielraum  haben  soll,  um  so 
knapper  wird  der  Text  Das  zeigt  sich  in  der  Einfachheit  des  Liedes, 
im  Oratorientexte,  in  der  alten  Oper.*  Hingegen  ist  die  Dichtung  in 
ihrer  Isoliertheit  völlig  unbeschränkt  und  nutzt,  gleichwie  die  Musik, 
erst  alsdann  ihre  volle  Darstellungsmöglichkeit  aus,  in  breiter,  detail- 
lierter Schilderung,  in  aller  Reflexion,  mit  der  Fülle  von  Gleichnissen, 
Bildern,  kurz  mit  aller  Detaillierung  allen  Details.  Wir  fragen  auch 
hier  wiederum:  Wer  vermöchte  ein  Stück  homerischen  Textes,  ein 
Stück  Dante,  eine  SctllLLERsche  Ballade,  ein  paar  Seiten  Roman 


^  Man  vergleiche  daraufhin  nur  die  Sprache  bei  Süakespeare,  SCfiiLLER, 
Grillparzer,  Hebbel  mit  der  Wagners. 

'  Womit  aber  durchaus  nicht  gesagt  sein  soll  —  oder  gar  als  Norm 
gefolgert,  wie  es  manchem  Ästhetiker  beliebt  —  daß  auch  der  Inhalt  des 
Textes  möglichst  „einfach",  d.  h.  in  diesem  Falle  simpel,  nichtssagend,  miserabel 
oder  albern  sein  könne. 
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durchzukomponieren?  -^  Wozu  aber  bemerkt  sein  mag,  daB  die 
bloße  äußere  Länge  des  Werkes  davon  ganz  unabhängig  ist 

Die  Poesie  verfügt  über  Deutlichkeit  und  Klarheit  ihres  psy- 
chischen Inhaltes,  die  Musik  über  die  Schrankenk>sigkeit  Aber 
indem  jene  bereits  in  die  Regionen  des  Intellektes  hineinragt,  ent- 
wächst sie  auch  mehr  und  mehr  dem  Resonanzboden  unseres  ge- 
samten Bewußtseinsinhaltes,  wie  bereits  Bd.  I,  auf  S.  64—66  dieser 
Schrift  näher  ausgeführt  wurde,  der  die  Totalität,  die  Fülle  unserer 
Psyche  einschließt,  die  Assoziationen  in  ihrer  Gesamtheit,  unter- 
halb der  Bewußtseinsschwelle  der  Deutlichkeit  —  Diesen  Resonanz- 
boden aber  gewinnen  wir  wieder  durch  die  Musik,  und  mit  ihr 
auch  zugleich  die  volle  Einfühlung  in  alle  Bewegung,  die  durch 
die  fortgesetzte  Abstraktion  immer  mehr  abnahm. 

Das  Wort  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  blasse  Abstraktion;  es 
fehlt  ihm  stets  die  sinnliche  Vorstellung,  mit  ihr  der  sinnliche 
Reiz.  Dieser  ist  in  allen  Künsten  des  Raumes  vorhanden,  und  ist 
vorhanden  auch  in  der  Musik.  In  Hinsicht  auf  den  sinnlichen 
Reiz  ist  die  Musik  konkret  Nicht  in  dem  Sinne,  daß  sie  das 
konkrete  Weltbild  adäquat  konkret  darstellt,^  sondern  nur,  indem 
sie  auf  eine  konkrete  Sinneswahmehmung  das  gesamte  innere 
und  äußere  Vorstellen  überträgt  In  der  Wahrnehmung  der  Wirk- 
lichkeit tritt  das  Auge  gegenüber  dem  Ohre  zurück,  in  der  Inten- 
sität des  Sinnenreizes  prävaliert  letzteres.  Die  Fülle  von  optischen 
Eindrücken,  die  zahlreichen  Modulationen  des  Lichtes,  die  unser 
Auge  empfängt,  wirken  auf  unser  Nervensystem  lange  nicht  mit 
der  Intensität,  die  wir  deutlich  empfinden  bei  Geräuschen  und 
Tönen.  Es  mag  das  auf  Anpassung  und  Gewöhnung  beruhen  — 
und  vielleicht  auch  nur  für  Leute  gelten,  deren  Tagewerk  nicht 


^  Die  Musik  vermag  das  nur  unter  den  Umstflnden,  daß  sich  die  kon- 
krete Wirklichkeit  selbst  als  Ton  gibt.  cf.  oben  das  Lied  von  Cornelius.  Ein 
dumpfer  Paukenwirbel  ist  tatsächlich  imstande,  die  der  Wirklichkeit  adäquate 
sinnliche  Wahrnehmung  des  fernen  Donners  hervorzurufen.  Hier  tritt  die 
Musik  aus  dem  Gebiete  des  bloß  Assoziativen,  was  bei  ihr  sonst  einen  langen 
Weg  der  Umformung  machen  muß,  heraus  und  wird  zur  direkten  Mimesis. 
Allein  das  ist  nur  eine  Ausnahme,  die  die  Regel  bestätigt,  und  die  Kunst  macht 
nur  in  ganz  geringen  Dosen  davon  Gebrauch.  Der  Kuckucksruf  mag  noch 
angehen,  aber  bereits  der  Vogelgesang  wird  in  höhere  Musik  „stilisiert"  — 
cf.  Wagners  Siegfried.  Aber  in  der  Imitation  des  Blitzes  durch  einen 
Beckenschlag  ist  bereits  ein  verhältnismäßig  weitläufiger  Assoziationsweg  ein- 
geschlagen durch  die  Übertragung  von  Gesichts-  auf  Gehörssinn. 
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unter  ununterbrochenen  Gehörreizen  vor  sich  geht,^  aber  wir  fühlen 
deutlich,  wie  ein  Gesichtseindruck  sich  als  ein  viel  sanfterer  Reiz 
bemerkbar  macht/  als  ein  Gehörreiz. 

Die  Intensität  der  ästhetischen  Wirkung  der  Tonkunst  beruht 
demnach  auch  mit  auf  der  Intensität  ihres  ästhetischen  Mediums, 
dem  starken  Reiz  des  konkreten  Tones. 

In  der  Übertragung  aller  ästhetischen  Vorstellung  auf  den  Ton 
birgt  die  Musik  jedoch  noch  einen  anderen  Zauber  in  sich,  der 
nur  ihr  allein  zukommt.  Der  Mangel  an  deutlichen,  bestimmten 
Vorstellungen,  wenigstens  im  Kunstobjekt,  verwischt  auch  die 
letzten  Grenzen,  welche  das  Subjekt  in  allen  seinen  Vorstellungen 
zwischen  Ich  und  Nicht-Ich  zieht,  vollends.  Wir  haben  zwar  schon 
der  Poesie  dieses  Vermögen  zugesprochen,  allein  wenn  auch  sie, 
wie  ein  Zaubergeist,  wie  ein  Märchenkobold  in  alle  Dinge  und 
Gestalten  schlüpfen  kann,  wie  mit  einem  Tarnhelm  bewehrt,  das 
Ich  in  alle  wechselnde  Gestalten  verwandeln  kann,  ja  mit  ihrer 
Sprache,  aus  ihrer  Seele  heraus  zu  uns  spricht  —  die  Gestalten 
selbst  bleiben  doch  immer.     Denn   die  Poesie  arbeitet  in  ihren 


^  Arbeiter  in  Maschinenhallen  und  Musiker  von  Beruf  gewöhnen  sich  auch 
an  die  ununterbrochenen  Gehörreize.  Aber  ich  weiß,  daß  die  Bilder  und  die 
Abgüsse  in  meinem  Zimmer  mich  nie  in  meiner  Arbeit  stören,  obgleich  mein 
Blick  sie  oft  genug  trifft.  Klingt  aber  durch  doppelte  Fenster  dumpf  das 
Klavierpauken  des  lieben  Nachbars  an  mein  Ohr,  so  bin  ich  ganzlich  irritiert. 
Kant  nennt  die  Musik  in  der  2.  Aufl.  d.  Kr.  d.  ü.  „aufdringlich".  „Es  hängt 
der  Musik  ein  gewisser  Mangel  an  Urbanität  an,  daß  sie,  vornehmlich  nach 
Beschaffenheit  ihrer  Instrumente,  ihren  Einfluß  weiter  als  man  ihn  verlangt 
(auf  die  Nachbarschaft)  ausbreitet  und  so  sich  gleichsam  aufdringt,  mithin  der 

Freiheit  anderer Abbruch  tut;  welches  die  Künste,  die  zu  den  Augen 

reden,  nicht  tun." 

'  Daß  auch  die  Gesichtseindrücke  ein  wesentliches  Maß  psychischer  Energie 
absorbieren,  soll  nicht  unerwähnt  bleiben,  die  Ermüdung  durch  die  Augen 
lokalisiert  sich  nicht  nur  auf  diesem  Organ  allein.  Ich  meine,  daß  die  an- 
dauernde Gleichförmigkeit  ein-  und  derselben  Gesichtsbilder  sehr  wohl  mit  zur 
allgemeinen  Abspannung  führen  kann,  und  schreibe  dem  Wechsel  der  optischen 
Eindrücke  einen  nicht  zu  unterschätzenden  Faktor  der  Erholung  zu,  die  das 
Reisen  gewährt.  Nicht  allein  Luft-,  Höhen-  und  Beschäftigungs Wechsel  machen 
die  Erholung  aus,  deren  das  Geschlecht  unserer  Tage  bedarf.  Von  meinem 
Arbeitszimmer  aus  habe  ich  ein  schönes  Panorama,  das  mir  nie  gleichgültig, 
aber  in  Zeiten  psychischer  Abspannung  geradezu  quälend  werden  kann,  ebenso 
wie  die  Innendekoration  meines  Zimmers.  Erst  nachdem  ein  Aufenthalt  an 
fremdem  Orte  meinen  Augen  neue  Bilder  gegeben  hat,  tun  mir  die  heimischen 
und  gewohnten  Bilder  wieder  wohl. 
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abstrakten  Vorstellungen  doch  immer  mit  Erinnerungsvorstellungen 
samt  deren  Kombinationen,  die  in  der  sinnlich -räumlichen  Welt 
ihre  Wurzel  haben.  Daher  werden  die  Phantasievorstellungen, 
die  ihr  Material  bilden,  der  Erinnerungen  an  körperliche  Dinge 
sich  nie  entkleiden  können:  Das  Du,  in  das  die  Poesie  eindringt 
bleibt  in  der  Phantasie  stets  als  getrenntes,  als  räumliches  Einzel- 
ding bestehen,  die  Person  als  Person  u.  s.  w.  Davon  kann  die 
Musik  sich  freimachen,  denn  sie  entnimmt  ihr  Erfahrungsmaterial 
nicht  dem  Gesichtssinne,  in  dem  das  Ich  wie  das  Du  auch  als 
Außenseite,  als  mein  und  als  dein  Leib  erscheint.  Darum  fallen 
bei  ihr  auch  diese  letzten  Beziehungen  zur  Räumlichkeit  hinweg, 
schwinden  im  Erleben  der  Musik  auch  diese  letzten  Grenzen  und 
Schranken. 

11 1  ^*        _^vm>__a^_i^ 


I 


„So  klopft  das  Schicksal  an  die  Pforte.*'  Wo  aber  ist  diese 
Pforte?  —  Denke  ich  mir  in  der  Phantasie  ein  Haus,  seine  Außen- 
türe, und  an  diese  tritt  eine  Gestalt  heran  —  als  welche  mir  z.B. 
eine  aus  einem  Bilde  PAUL  ThüMANNs  vorschwebt  —  und  pocht? 
Oder  glaube  ich  mich  im  Innern  meines  tiauses  und  höre  mit 
Erbeben  nur  von  draußen  das  Pochen  der  Einlaß  Begehrenden? 
Oder  aber:  Denke  ich  mir  vielleicht  überhaupt  kein  Haus,  keine 
Türe,  sondern  verstehe  die  Worte  in  dem  Sinne,  daß  das  Schicksal 
an  die  Pforte  meines  Herzens  pocht,  in  mir  selbst,  an  meine 
Seele  klopft,  wie  der  Gram,  der  an  meinem  Herzen  nagt,  gewiß 
nicht  von  mir  als  Phantasiebild  erschaut  wird,  etwa  als  ein  Tier 
mit  scharfen  Zähnen,  Hyäne,  Marder,  Vampyr  —  und  das  Herz  nicht 
als  das  Ding  von  bekannter  Form,  wie  es  z.  B.  abgebildet  ist,  wenn 
es  von  Amors  Pfeil  durchbohrt  ist,  oder  wenn  es  als  „Herz  Jesu" 
auf  Andachtsbildem  aus  des  Heilands  Brust  glänzt,  mit  der  Gloriole 
umgeben?  Ich  stelle  mir  dies  „Herz"  nicht  sinnlich  vor,  sondern 
es  Ist  für  mich  die  Abstraktionsvorstellung  meiner  Psyche,  aber 
nicht  nur  ein  Begriff,  sondern  ein  Gefühl,  eine  Resultante  all  meines 
Innenlebens,  meiner  lediglich  inneren  Erfahrung,  die  mit  dieser 
Vorstellung  zugleich  resoniert  Und  wenn  also  „das  Schicksal  an 
die  Pforte  klopft",  so  bebt  meine  Seele,  in  sich,  ganz  allein  in 
sich,  der  Rhythmus  der  ersten  drei  Achtel  bedeutet  mir  drei  inner- 
liche Schläge,  einen  energischen  psychischen  Shock,  ein  Anrennen 
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des  Schicksals  auf  mich,  d.  h.  auf  mein  Ich,  und  „Schicksal"  ist 
mir  dann  nur  innerlich  gegeben,  als  innere  Erfahrung,  als  Furcht,  als 
Ich-Wirkung.  Die  Töne  der  Musik  sind  gewissermaßen  ein  Medium, 
das  die  Identität  herstellt  von  Außen-  und  Innenwelt  Beide  pro- 
jizieren sich  auf  dieses,  beide  fließen  in  diesem  zusammen.  Das 
gilt  schon  allein  vom  Rhythmus.  Assoziiere  ich  ein  heldenhaftes 
Vorwärtsdrängen,  einen  Kampf  mit  widerstrebenden  Mächten  — 
so  kann  es  ein  Siegfried  sein,  ein  Luther,  ein  St  Georg,  ein 
Napoleon,  der  Beethoven  selbst,  in  die  als  ein  Nicht-Ich  mein  Ich 
sich  einfühlt,  aber  ebensogut  kann  ichs  selbst  sein,  meinen  eigenen 
Willen  die  Wunsch-  oder  Erinnerungsträume  des  Kampfes  und 
Sieges  träumen  lassen.  Das  Medium  der  Töne  öffnet  alle  Fenster 
und  reißt  alle  Mauern  der  beschränkten  Individualität  ein,  frei 
fliegt  unser  Innerstes  hinaus  und  herein,  hin  und  her,  das  Ich 
fließt  über  ins  Nicht-Ich,  die  Außenwelt  wird  zur  Innenwelt  Und 
wir  sitzen  mit  gesenktem  Haupte,  mit  halbgeschlossenen  Lidern, 
die  Flut  der  Töne  brandet  in  uns  hinein,  immer  weiter,  immer 
höher,  und  sie  reißt  unser  Inneres  mit  sich  fort,  aus  uns  heraus, 
mit  unwiderstehlicher  Kraft  zur  Eriösung  in  eine  Willensflut  des 
All-Eins .  Da  ruft  die  Stimme,  die  klare,  mächtige,  männ- 
liche, uns  an:  „Freunde! " 

Das  ist  die  Außenwelt!  —  Die  Grenze  steht  wieder  da,  vor 
uns,  zwischen  uns.  Aber  wir  reichen  uns  die  tiände  über  dies 
Trennende:  Wie  ein  Blitz  in  dunkler  Nacht  die  Außenwelt  erhellt 
und  den  Horizont  erleuchtet,  so  erhellt  dies  Wort  hier  die  innere 
und  äußere  Situation,  zündet  aber  die  helle  Reflexion  an,  das 
Fazit  dieses  pianzen  künstlerischen  Erlösungswerkes:  „Seid  um- 
schlungen, Millionen!^  „Brüder,  überm  Sternenzelt  muß  ein  lieber 
Vater  wohnen." 

Hat  nicht  SPINOZA  recht,  daß  alle  Individualität  nur  eine 
täuschende  Vorstellung  ist,  wie  die  Welle  glauben  mag,  ein  Stück 
Ozean  für  sich  zu  sein?  Das  „Denken"  hebt  uns  über  das  Wellen- 
bewußtsein hinaus.  Wirklich  nur  Spinoza  und  sein. „Denken"? 
Nein,  auch  BEETHOVEN  und  seine  Musik,  alle  Musik  überhaupt  — 
Man  mag  es  den  Musikschwärmern  zu  gute  halten,  wenn  sie  für 
ihre  Lieblingskunst  so  gerne  eine  aparte  metaphysische  Begründung 
haben  wollen,  wenn  sie  in  ihr  „das  Ding  an  sich"  vermeinen,  den 
identischen  Weltwillen  sich  spiegeln  sehen,  sie  als  „tönende 
Weltidee"  und  dergleichen  definieren,  kurzum  die  Ästhetik  durch 
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Ästhetisches  geben  wollen.  Ihr  Enthusiasmus  läßt  sie  mit  plato- 
nischen Rossen  über  alle  Hinimelss|rfiären  fahren  und  sidi  im 
göttlichen  ürlichte  sonnen.  Und  das  gefällt  mir  —  rein  ästhe- 
tisch —  immerhin  besser,  als  Hanslick  mit  seinen  frostigen 
Bogen  und  wässerig -kühlen  Springbrunnen. 

In  der  Dichtung  ist  die  Kausalität  wiederzogeben  als  Reflexion, 
Begründung  und  Atotivation.  In  der  Musik  gibt  es  kein  Weil  und 
kein  Darum,  keine  Gedanken,  keinen  Grund  und  keine  Ursache, 
höchstens  eine  verschleierte  Motivation,  die  wir  nur  fühlen,  nicht 
aber  wissen,  nur  eine  innere  Logik,  aber  keine  äußere  mehr. 

Man  versteht,  warum  SCHOPENHAUER  sie  vom  Verstände  trennen 
wollte,  warum  er  sie  als  die  Kunst  des  reinen  „Willens^  ansah.  — 
In  dieser  ihrer  Eigenart  liegt  für  sie  ein  steter  Vorzug,  und  mit 
diesem  ihre  seltsame  ästhetische  Wirkung.  Wir  flüchten  in  der 
Musik  aus  dem  „Lebend  aus  der  bestimmten  Einzelwelt  heraus,  in 
eine  allgemeine.  Wird  in  diesem  „anderem"  und  seinem  Kontraste 
nicht  der  Reiz  liegen,  den  sie  gerade  auf  Männer  ausübt,  deren 
Lebensberuf  und  Tagewerk  auf  die  trockensten  Dinge,  die  realsten 
Interessen,  auf  diskursive  Erörterungen  ausgeht,  oder  auf  mensch- 
liches Elend  oder  auf  menschliche  Widerwärtigkeiten?  Ihre  Ge- 
meinde rekrutiert  sich  nicht  allein  aus  schwärmerischen  Phantasten 
und  unklar- unpraktischen  „Idealisten^  auch  nicht  nur  aus  „Ge- 
bildeten'^ ich  kenne  sie  als  die  Lieblingskunst  der  Mathematiker, 
der  Mediziner,  der  Juristen  und  —  des  Volkes! 

§4 

1.  Zu  der  Theorie  von  der  Differenzierung  der  Wirklichkeit 
in  einzelne  Vorstellungsformen  durch  die  Darstellung  in  den  ein- 
zelnen Künsten  möchte  ich  noch  einige  ergänzende  Bemerkungen 
hinzufügen,  die  erst  hier  ihren  Platz  finden  sollen,  weil  wir  nicht 
den  Gang  der  vorangehenden  Erörterung  unterbrechen  wollten. 
Wir  haben  darauf  hingewiesen,  daß  die  Künste  in  ihrer  Darstellung 
der  Wirklichkeit  sich  eine  Beschränkung  hinsichtlich  der  adäquaten 
Wiedergabe  auferlegen  müssen.  Daneben  war  jedoch,  zur  Ergänzung 
und  auch  zur  teilweisen  Bestätigung,  die  Tatsache^  anzuführen, 
daß  die  Kunst  bestrebt  ist,  die  Adäqualität  zu  erreichen,  indem  sie 


*  Nicht  ein  „Gesetz**!    Denn  alle  Kunstschöpfung  ist  freie  WillenstStigkcit, 
und  wir  sehen  ja  noch,  daß  die  Kunst  auch  freiwillig  ihre  Darstellung  beschrankt. 
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dieselbe  voll  ausnutzt,  wo  ihr  dies  —  z.  B.  bei  der  Wirlilichlieit 
des  reinen  Innenlebens,  möglich  ist  —  ferner,  daß  sie  die  Grenzen, 
die  ihrer  Darstellungsmöglichkeit  gesteckt  sind,  bis  zum  äußersten 
Rand  zu  erschöpfen,  ja  zu  umgehen  versucht,  indem  sie  das  Un^ 
mögliche  auf  einem  anderen  Wege  dennoch  in  ihre  Darstellung 
hineinzuziehen  versucht  So  werden  wir  sehen,  daß  die  räum- 
lichen Künste  auch  den  Versuch  machen,  das  Zeitliche  darzustellen, 
freilich  nur  in  sehr  beschränkter  Art 

Und  ebenso  wollen  wir  nicht  unterlassen,  darauf  hinzuweisen, 
daß,  wenn  auch  in  der  Produktion  selbst  ein  bestimmtes  Vor- 
stellungsgebiet ausgeschlossen  ist,  dasselbe  dennoch  in  der  Re- 
zeption nicht  ganz  ausgeschaltet  zu  sein  braucht,  sondern  durch 
Einfühlung  (cf.  Bd.  I,  S.  70  u.  77),  respektive  durch  Ergänzungs- 
assoziation erweckt  werden  kann.  Dazu  im  einzelnen  einige  Er- 
läuterungen. 

2.  Wie  die  Adäqualität  vollständig  erreicht  wird,  oder  wie  die 
Kunst  das  Manko  der  einen  Kunst  durch  eine  andere  zu  ersetzen 
sucht  und  wie  die  eine  Kunst  es  innerhalb  ihrer  Darstellung 
wenigstens  durch  Ergänzungsassoziationen  verringern  kann,  sehen 
wir  da,  wo  es  sich  in  der  Kunst  darum  handelt,  sogenannte 
„Gefühle'^  darstellerisch  auszulösen. 

Die  Begriffszweideutigkeit  des  Wortes  kommt  uns  hier  zu 
statten.  Es  ist  zweierlei,  ob  ich  ein  „sinnliches  Geführ*  habe  oder 
ein  rein  innerliches,  wie  Mitleid,  Dankbarkeit,  Kindesliebe.  Sehen 
wir  zu,  wie  die  Kunst  durch  Vorstellungen  ihrer  Gebilde  beide 
Arten  zu  erwecken  vermag. 

Sinnliche  Gefühle,  „der  stechend-kitzelnde  Rauchgeruch  von 
frischem  brennenden  Reisigholz,  der  erfrischende  Wohlgeschmack 
der  saftigen  Birne  und  der  herbsüßen  Weintraube  —  —  die 
Sammetweiche  des  gestreichelten  Kätzchens,  die  Kälte  und  Härte 
eines  Eisenstückes"  und,  last  not  least,  der  Kuß  von  Suleikas 
Lippen  —  sind  von  Reizen  abhängig,  daher  nur  von  äußeren 
Dingen  selbst  Ihre  ästhetische  Wirkung  hängt  ab,  wie  vordem 
gezeigt  wurde,  von  Assoziationen,  die  mit  der  sinnlichen  Empfin- 
dung verbunden  sein  können  (cf.  den  Rauchgeruch,  die  Poesie  des 
Weines,  Bd.  1,  S.  121  u.ll8).  Ferner  erinnert  die  Assoziation  sich  aber 
auch  ihres  direkten  Eindruckes  und  sie  wird  alsdann  ausgelöst  durch 
die  Vorstellung  des  Gegenstandes  selbst,  der  somit  auch  als  ästhe- 
tisches Gebilde  erscheinen  kann  (cf.  Bd.  I,  S.  219,  Beispiel:  Das  Still- 
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leben).  Da  also  die  Wirklichkeit  in  den  einzelnen  Sinnesgebieten 
überhaupt  schon  ästhetisch  zu  wirken  vermag,  ist  auch  die  Kunst, 
soweit  sie  es  eben  imstande  ist,  berechtigt,  zur  Darstellung  der 
entsprechenden  Vorstellungen  sich  auch  der  sinnlichen  Eindrucke, 
durch  Verwendung  realer  Dinge  selbst,  zu  bedienen,  wie  wir  an  den 
Beispielen  der  Kerkerluft  und  der  imprägnierten  Kerzen  dargetan 
haben.  Gedenken  wir  nun  gewisser  sinnlicher  Empfindungen,  wie 
Blumenduft,  Rauchgeruch,  Winterkälte,  Sommerschwüle,  Sturmes- 
wehen, Härte,  Weichheit  u.  s.  w.,  gewisser  Geräusche,  wie  das  Heulen 
einer  Fabrikpfeife,  das  Stöhnen  der  Leitungsdrahte  elektrischer 
Straßenbahnen,  das  melancholische  Singen  der  Telegraphendrähte 
auf  einsamer  Landstraße,  die  mit  ihrer  physiologischen  Wirkung  auch 
zugleich  ästhetische  Assoziationen  auslösen  können.  Will  nun  die 
darstellende  Kunst  von  diesen  Assoziationen  Gebrauch  machen, 
so  entsteht  die  Frage,  inwieweit  sie  diese  erwecken  kann.  Und 
die  Antwort  ist  die:  Wenn  die  Kunst  selbst  die  Vorstellung 
als  solche  erzeugen,  sie  nicht  dem  Zufalle  der  hinzudenkenden 
„Phantasie'*  überlassen  will,  so  kann  sie  alles,  was  sinnliches  Ge- 
fühl anbelangt,  nur  im  abstrakten  Bericht  des  Wortes  geben,  denn 
alle  Geräusche,  Klänge,  Töne  („das  summende  Surren"  des  Dudel- 
sackes), das  Heulen  des  Sturmes,  das  Flüstern  der  Zweige  u.  s.  w. 
kann  als  künstlerisches  Gebilde  in  concreto  nicht  wiedergegeben 
werden,  denn  dazu  bedarf  es  mechanischer  Apparate,  die  dann 
Realität  selbst  wären  und  mit  einer  Statue  und  einem  Gemälde 
nicht  zu  verbinden  sind.  Die  gelegentliche  Darstellung  durch  die 
Musik  mit  Hilfe  der  Tonmalerei  kommt  hier  nicht  welter  in  Frage, 
weil  das  Gesichtsbild  fehlt  Nur  mit  Worten  also  kann  sie  dar- 
stellen, wie  die  Blumen  duften,  die  Fabrikpfeife  im  Reiche  des 
Proletariates  heult,  wie  unterm  sausenden  Verkehr  der  Straßenbahn 
das  leitende  Metall  seufzt  und  stöhnt,  d.  h.  eben  nur  die  Vorstellung 
davon  auf  abstraktem  Wege  ermöglichen.  Und  also  geschieht  es 
denn  auch  in  der  Poesie. 

Wie  scharf  diese  Bedingungen  die  Grenzen  schneiden,  mag 
aus  folgendem  Beispiele  des  Tastsinnes  entnommen  werden:  den 
ästhetischen  Reiz  einer  Form  —  z.  B.  eines  menschlichen  Armes  — 
vermag  die  fühlende  Hand  am  Kunstobjekt  der  Plastik,  wie  am 
Naturobjekte  gleich  wahrzunehmen,  von  etwaiger  Elimination  und 
Idealisierung  durch  das  Kunstwerk  freilich  abgesehen.  Hingegen 
fällt  das  Manko  sofort  auf,  wenn  wir  im  Gebiete  des  Tastsinnes 
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Eindrücke  empfangen,  die  ausschließlich  aus  Bewegungen  resul- 
tieren, wenn  z.  B.  die  Muskulatur  des  natürlichen  Armes  sich  als 
„elastisch^,  als  hart  oder  weich  kundgab.  Dies,  sowie  die  „Sammet- 
weiche  des  Kätzchens'\  die  Zartheit  und  Leichtigkeit  seidener  Ge- 
wänder, was  alles  nur  dadurch  empfunden  werden  kann,  daß  wir  nicht 
nur  unsere  eigene  Hand,  sondern  auch  das  Objekt  verändern,  d.h.  be- 
wegen,^ ist  konkret  künstlerisch  darzustellen  nicht  möglich,  sondern 
das  Gefühl  davon  kann  nur  mit  Hilfe  der  Ergänzungsassoziation  in 
uns  wachgerufen  werden,  oder  aber  durch  bloß  abstrakte  Darstellung 
in  Worten  erweckt  werden.  Im  ersteren  Falle  läßt  die  Malerei  das 
Gefühl  assoziativ  nur  dadurch  anklingen,  daß  der  Maler  das  Weiche, 
Leichte  des  Seidenstoffes  durch  Licht-  und  Formeindrücke  (feine, 
zarte  Falten)  darstellt,  wodurch  er  unter  Umständen  ermöglicht, 
derartige  Gefühle  aus  korrespondierenden  Erinnerungsvorstellungen 
anklingen  zu  lassen.  Man  könnte  hier  von  einer  „Projektion^'  der 
Sinneswahrnehmung  auf  einen  einzigen  Sinn,  in  Hinsicht  auf  die 
Produktion,  von  einer  „Sinnesübertragung**  in  Hinsicht  auf  die  Re- 
zeption sprechen.  Ohne  auf  die  psychologische  Be'gründung  näher 
einzugehen,  sei  nur  auf  die  Tatsache  als  solche  aufmerksam  ge- 
macht Man  kann  sinnliche  Gefühle  in  der  Erinnerung  durch  die 
Vorstellung  wachrufen:  Schon  der  bloße  Anblick  von  Essig,  von 
Äpfeln,  von  Rauhem,  Höckerigem  erweckt  in  uns  eine  so  starke 
Erinnerung  an  das  Gefühl  selbst,  daß,  analog  den  Bewegungs- 
vorgängen (cf.  Bd.  I,  S.  74),  auch  physiologische  Wirkungen  erfolgen 
können.  Zusammenziehen  des  Mundes,  des  Speichels  u.  s.  w. 

Der  komische  Effekt  in  dem  bekannten  humoristischen  Bilde 
von  Oberländer  „Der  Biß  in  die  Zitrone"  knüpft  an  diese  Tat- 
sache an.  Wir  fühlen  uns  in  die  Personen  der  Militärkapelle  auf 
der  Oberländerzeichnung  unter  Umständen  so  weit  ein,  daß  auch 
uns  „das  Wasser  im  Munde  zusammenläuft",  während  ich  bei 
einer  gemalten  glatten  oder  eventuell  kalten  Steinfläche  im  Tast- 
gefühl entsprechende  Gefühlserinnerungen  (in  den  Nerven  der 
Fingerspitzen,  in  der  Haut)  haben  kann. 

Und  andererseits  kann  auch  wieder  durch  die  sinnlichen  Reize 
des  Gehörs,  Geruches  und  Geschmackes  die  Erinnerung  an  ehemalige 
Gesichtsbilder,  ja  an  ganze  Lebenssituationen  (äußere  und  innere 

*  Der  Eindruck  der  Satnmetweichheit  z.  B.  ist  nur  durch  elastisches  Nach- 
geben des  Stoffes  möglich;  also  erleidet  das  Objekt  selbst  eine  räumlich  zeit- 
liche Veränderung. 
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Wirklichkeit  vereint),  wenn  audi  vag,  wiederkommen.  Ein  Beispiel 
für  das  Gebiet  des  Geruches  entnehme  ich  OTTO  Ernsts  Aufsatz 
„Der  deutsche  Sonntag'':  ^  „So  gewiß  die  Tangente  eines  Kreises  die 
mittlere  Proportionale  zwischen  den  Abschnitten  der  schneidendea 
Sekante  ist,  so  gewiß  gab  es  in  meinem  Elternhause  am  Sonntag 
Fleischsuppe  mit  Fleischklößen  und  dicken  Reis  mit  Rosinen,  und 
nun  ist  es  ganz  klar,  daß  nicht  die  Fleischbrühe  mir  das  Heilige  am 
Sonntag  war;  denn  als  Kind  mochte  ich  gar  keine  Fleischbrühe. 

Aber  wenn der  altvertraute  liebliche  Duft  hinaufstieg  in  die 

Bodenkammer,  wo  ich  zwischen  alten  Büchern  und  Bildent  kramte, 
dann  hob  der  würzige  Hauch  mein  Herz  empor,  und  ohne  daß  es 
an  Fleisch  und  Fleischeslust  gedachte,  schwamm  es  friedeselig  in 
festlichen  Düften,  wie  ein  frommes  Kirchenkind  im  Weihrauch. 
Noch  heute  genügt  ein  Achtel  Näslein  voll  von  diesem  Dufte,  um 
mir  einen  ganzen  Kindhertssonntag  zurückzurufen  mit  allem  stiUen 
Klang  und  aller  stillen  Freude,  wie  ja  Düfte  mit  ganz  besonderer 
Kraft  Erinnerungen  aus  dem  Dunkel  ziehen.*' 

Die  Projektion  oder  Sinnesübertragung  geschieht  zumeist  durch 
das  Auge,  das  ja  den  Primat  unter  allen  übrigen  Sinnen  besitzt,  und 
der  Tastsinn  ist  —  wenigstens  für  uns  Sehende  —  nur  der  „Sekun- 
dant". Das  „Spitzige"  zum  Beispiel  enthält  durch  die  Erfahrung 
für  unsere  Vorstellung  eine  Parallelität  von  zwei  Sinneseindrücken: 
den  optischen  Eindruck  des  Winkels  und  die  Tastempfindung  des 
Stechenden.  An  und  für  sich  sind  beide  Vorstellungen  getrennt;  wenn 
ich  mich  unversehens  an  einer  Nadel  steche,  habe  ich  durchaus 
nicht  immer  die  optische  Begleitvorstellung  eines  spitzwinkeligen 
Gegenstandes,  und  umgekehrt  habe  ich,  wenn  ich,  z.  B.  bei  astro- 
nomischen Zeichnungen,  Dreiecke  entwerfe  mit  sehr  schmaler  Basis 
und  sehr  großer  Höhe,  oder  wenn  ich  ein  Tetraeder  nur  mathe- 
matisch betrachte,  keine  Vorstellung  von  „Stechendem".  In  der  Er- 
fahrung des  Lebens  aber  kann  beides  zusammenkommen;  das  Modell 
eines  Tetraeder  kann  mir  daher  einen  „unangenehmen  spitzigen'" 
Eindruck  hervorrufen,  indem  ich  assoziiere,  daß  ich  mich  leicht 
daran  verletzen  kann.  Parallel  geht  die  Wahrnehmung:  Schnee» 
winterlich  klare  Luft  und  Kältegefühl,  scharfer  Frost.  Bei  trefflich 
gemalten  Winterlandschaften*  tritt  die  Assoziation  an  die  Kälte- 

^  Ober  Land  und  Meer.    Jahrgang  1904  (Bd.  91)  Nr.  15. 
'  Ich  entsinne  mich,  beim  Anblick  eines  modernen  Gemäldes  in  der  neuen 
Pinakothek  zu  München  —  der  Name  des  Künstlers  ist  mir  nicht  mehr  erinner* 
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empfindung  wieder  auf,  wenn  die  Gesichtsvorstellung  von  Schnee, 
klarer,  „scharfer''  Luft,  zwischen  Schneeflächen  dahinfließendem 
Wasser  uns  in  die  „Winterstimmung"  versetzt  Umgekehrt  jedoch 
würden  wir  kaum  das  optische  PhantasiebÜd  einer  Winterland- 
schaft haben,  wenn  wir  im  Sommer  ein  Stück  Eis  in  die  Hand 
nehmen.^  Und  Calames  Sturmlandschaften  versetzen  uns  so- 
zusagen in  die  Situation  eines  Sturmes  selbst.  Doch  das  führt 
uns  bereits  zur  Darstellung  der  Bewegung.^ 

Hingegen  wird  eine  Adäqualität  solcher  Gefühle  erreicht,  die  nicht, 
als  sinnliche,  von  äußeren  Reizen  abhängen,  sondern  rein  inner- 
liche sind.  Das  Mitleid,  das  ich  gegenüber  einem  Leidenden  in 
der  Wirklichkeit  empfinde,  ist  qualitativ  ganz  dasselbe,  wie  das, 
das  ich  in  der  Tragödie  gewinne,  oder  beim  Anblicke  eines  ernsten 
Bildes,  ebenso  die  Furcht  u.  s.  w.,  und  nur  die  Intensität  kann 
gemindert  sein,  wenn  z.  B.  die  Vorstellung  „das  ist  ja  alles  nur 
Schein"  entgegenwirkt  (cf.  Bd.  I,  S.  74).  Ich  halte  es  daher  nicht 
für  angebracht,  extra  von  „Scheingefühlen"  zu  reden,  noch  auf  die 
„bewußte  Selbsttäuschung"  einen  fundamentalen  Nachdruck  zu 
legen,  denn  das  innere  Gefühlsdatum  ist  sachlich  dasselbe.  Wenn 
nicht,  so  müßte  es  auch  „Scheinideen"  geben  und  eine  „Schein- 
tragik", da  das  Tragische  aus  dem  Leben  selbst  gewonnen  werden 
kann  und  nicht  nur  aus  der  Kunst  resultiert  Alles  rein  Psychische 
ist  daher  durch  die  künstlerische  Darstellung  adäquat  zu  erwecken, 
weil  nur  eine  Vorstellungsform  vorhanden  ist,  die  raumlose  Zeit- 
folge, daher  bleibt  auch  das  Material  dasselbe,  ohne  Manko  der 


lieh  —  durch  die  trefflich  gemalte  klare  „Luft"  die  spezielle  Assoziation  an 
Kälte,  an  scharfen  Prost  gehabt  zu  haben,  auch  an  anderen  Bildern  —  z.  B.  des 
Berliner  Malers  Franz  Bombach  („Rixdorfer  Mahlen",  „Vollmond",  Abbildungen 
in  den  Katalogen  der  Gr.  Berliner  Kunstausstellung  1900  und  1898)  konnte  ich 
diese  Wahrnehmung  machen. 

'  Bei  einem  Erblindeten  mag  dies  der  Fall  sein,  da  Gesichtsbilder  bei  ihm 
nur  in  der  Erinnerungs Vorstellung  existieren. 

*  Diese  Parallelität  herrscht  jedoch  nicht  im  gleichen  Maße,  wie  zwischen 
Gesichts-,  Tast-,  Geruchs-  und  Geschmackssinn,  auch  zwischen  dem  Gehör  und 
den  übrigen  Sinnen.  Die  Stimme  der  gefangenen  Nachtigall  wird  zur  Winters- 
zeit mir  kaum  ein  Phantasiebild  der  Frühlingslandschaft  erwecken,  man  wird 
beim  Anblick  eines  Gemäldes  „Frühlingsmorgen''  nicht  „in  Gedanken  die  VOglein 
jubilieren  hören'',  ilier  tritt  nicht  einfach  eine  Assoziationsparallele  aus  der 
Erinnerung  auf,  sondern  nur  eine  eventuelle  weitläufige  Assoziationsübertragung» 
wie  im  Vorhergehenden  erläutert  ist. 

DiKOBR,  Dramaturgie,    n.  13 
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Darstellung:  Ideen,^  Motive,  Gefühle,  wie  bereits  oben  auseinander- 
gesetzt war. 

3.  Wir  haben  schon  mehrmals  darauf  hingewiesen,  daß  selbst 
an  ruhenden  Dingen  durch  Einfühlung  die  Vorstellung  der  Be- 
wegung erweckt  werden  kann.  Und  schon  daraus  ist  zu  ersehen, 
dafi  die  räumlichen  Künste  nicht  etwa  unter  der  Norm  zu  stehen 
haben  —  namentlich  für  die  Plastik  wurde  mitunter  die  „Ruhe*" 
des  Objektes  gefordert  —  die  Bewegung  aus  ihrer  Darstellung  fem 
zu  halten.  Sie  können  da  ganz  nach  Belieben  verfahren,  je  nach 
ihren  Zwecken.  Wenn  sie  also  auch  die  Bewegung  selbst  nicht 
wiederzugeben  vermögen,  so  doch  ein  Objekt,  das  in  Bewegung 
gedacht  ist;  ja  oft  in  raschester:  z.  B.  den  Plug  von  Seeschwalt)en 
und  Möven  über  tanzenden  Wellenkämmen  u.  s.  w.*  Mustert  man 
die  Meisterwerke  antiker  Plastik  durch,  so  wird  man  die  Darstellung 
von  Bewegtem  und  damit  von  Bewegung  ebenso  zahlreich  finden, 
wie  die  der  Ruhe.  Welche  bewegte  Handlung  ist  an  den  Friesen  vom 
Parthenon  (Nordseite,  die  ansprengenden  Reiter,*)  an  denen  vom 
Niketempel  der  Akropolis,^  vom  Apollotempel  zu  Phigaleia  in  Ar- 
kadien,^ vom  Zeusaltar  zu  Pergamon^  u.  s.  w.  zu  schauen!  Die 
Artemis  von  Versailles^  schreitet  sogar  in  Eile  dahin,  den  Hirsch 
ihr  zur  Seite  hält  ihre  Linke  im  Galopp  an,  ebenso  die  fliehende 
Niobide  der  Vatikanischen  Sammlung,  die  Statuen  des  Hermodios 


^  Wenn  Abstraktes  in  der  Kunst  eine  konkrete  Darstellung  empfangt,  so 
geschieht  das  auf  dem  Wege  von  vermittelnden  Assoziationen,  die  unter  um- 
ständen leicht  gegeben  sind,  da  ja  die*  abstrakte  Vorstellung  durch  den  Ver- 
stand erst  aus  der  Welt  der  sinnlichen  Erscheinung  abstrahiert  wurde.  »Die 
Nacht*  stellt  Michel  Angeld  auf  dem  Grabdenkmal  des  Giuliano  de  Medici  als 
schlummernde  Figur  dar,  ihr  zu  Fflfien  eine  Eule;  die  Fruchtbarkeit  der  Natur 
wird  auf  primitiver  Stufe  durch  den  Phallus  symbolisiert,  auf  höherer  durch 
eine  menschliche  Gestalt  mit  AhrenbOndel  oder  Früchten.  Schwieriger  wird 
das  Problem,  bis  zur  Unmöglichkeit,  wenn  der  kOnstlerische  Vorwurf  ein  Ab- 
straktum  höherer  Potenz  ist,  nicht  aus  Konkretem,  sondern  selbst  erst  wieder 
aus  Abstraktem  abstrahiert  wurde  („die  Theologie",  „Gott*  —  hier  muß  das 
„Ewige"  als  Alter  zum  Ausdruck  kommen,  das  „ Vater*'  ist  darzustellen,  aber 
bei  Eigenschaften  wie  „Allwissenheit,  AllgOte"  können  nur  Attribute  sprechen, 
die  nur  andeuten,  aber  den  Begriff  nicht  assoziativ  völlig  erschöpfen).  Ganz 
schwierig  wäre  aber  die  „Allgegenwart"  zu  „verkörpern"! 

'  Die  japanischen  Maler  haben  darin  eine  große  Fertigkeit  und  zeigen  in 
ihren  Bildern  eine  so  scharfe  Beobachtung  des  Augenblickes,  dafi  wir  an  photo- 
graphische Momentaufnahmen  erinnert  werden. 

'  Brit.  Museum.       ^  Ebenda.       ^  Ebenda.       '  Berlin.       ^  Louvre. 
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und  Aristogeiton,^  des  borghesischen  Fechters,  auch  die  Nike  von 
Samothrake'  zeigen  —  letztere  im  Flügelschlage  und  im  Gange,  — 
intensive  Bewegung.  Es  ist  zwar  beachtenswert,  aber  nur  von 
praktischer  Bedeutung,  wenn  der  Künstler  in  der  Bewegung  selbst 
einen  Moment  der  Ruhe  zur  Darstellung  herausgreift,  wie  z.  B. 
der  borghesische  Fechter  von  Agasias  in  einem  Momente  dar- 
gestellt ist,  in  dem  er  unter  der  Deckung  des  Schildes  nach  einer 
Blöße  des  Feindes  ausschaut,  um  im  nächsten  Augenblick  den 
Angriff,  zu  dem  er  vorgeht,  auszuführen;  den  berühmten  Diskos- 
werfer des  Myron^  stellt  der  Künstler  so  dar,  als  hielte  er  plötz- 
lich im  Laufe  inne,  um  die  Scheibe  zu  entsenden,  deren  Bewegung 
erhält  wiederum  in  der  ganzen  Gestalt  einen  Ruhemoment,  gleich- 
sam wie  ein  Pendel  am  Endpunkte  der  Amplitude  so  ist  sein 
Arm  am  Ruhepunkte  der  ausholenden  Wurfbewegung  angelangt, 
wogegen  der  Diskobolos  im  Vatikan,  da  sein  Auge  nur  das  Ziel 
prüft  und  die  Hand  die  Scheibe  wiegt,  in  völliger  Ruhe  erscheint 
Man  darf  nicht  vergessen,  daß  solche  Fixpunkte  die  Vorstellung 
der  Bewegung  nur  einschränken,  aber  nicht  ganz  zu  eliminieren 
vermögen. 

Zum  zweiten  vermag  der  Künstler  die  Vorstellung  von  Sukzession 
auch  durch  eine  Art  Konzentration  von  Zeitlich-Verschiedenem  in 
einem  einzigen  Anblick  zu  ermöglichen,  und  zwar  sowohl  in  naiv- 
einfacher Manier  als  auch  bis  zur  größten  ästhetischen  Feinheit. 
Mittelalterliche  Bilder  vereinigten  zeitlich  getrennte  Begebenheiten 
auf  ein  und  demselben  Bilde,  indem  sie  z.  B.  einzelne  Daten  aus 
dem  Marienleben  In  ein  und  demselben  Gemälde  kombinierten  und 
zu  einer  Komposition  verschmolzen,  die  das  zeitliche  Nacheinander 
zum  bloßen  räumlichen  Nebeneinander  machte.  Wie  naiv  —  für 
unsere  Anschauung  wenigstens  —  hat  GiOTTO  z.  B.  in  dem  Gast- 
mahl Herodis^  die  beiden  Begebenheiten:  Salome,  vor  fierodes 
tanzend,  und  Salome,  der  Herodias  das  Haupt  des  Täufers  reichend, 
dargestellt  Ein  und  dieselbe  Person  doppelt,  nach  rechts  und  nach 
links  gewandt,  so  nahe,  daß  die  Säume  der  Gewänder  sich  ver- 
mischen, nur  getrennt  durch  einen  Pfeiler  mit  dahinterliegendem 
Bogen,  der  zwei  verschiedene  Gemächer  andeuten  soll,   dennoch 


*  Nationalmuscum  in  Neapel.         *  Louvre. 

"  Beste  Nachbildung  in  dem  Palazzo  Lancellotti,  Rom. 

*  Santa  Croce  in  Florenz. 
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aber,  um  das  Bild  nicht  zu  zerschneiden,  zurüclttritt,  somit  den 
Vordergrund  in  Eins  zerfließen  läßt  Desgleichen  kommt  in  der 
Geburt  Maria  ^  das  Kind,  noch  dazu  im  nämlichen  Gemache, 
doppelt  vor:  zu  Füßen  des  Bettes  der  Mutter  Anna  reinigt  eine 
Pflegerin  ihm  das  Antlitz,  jenseits  der  Lagerstätte  reicht  man  es 
der  Mutter.    Zwei  Genreszenen  in  einer!  — 

Daß  eine  solche  Verdoppelung  ein  und  derselben  Person 
nicht  jeglichem  ästhetischen  Empfinden  mehr  anstehen  kann,  ist 
leicht  einzusehen,  in  weniger  naiver  Zeit  wird  man  dies  Mittel 
nicht  mehr  verwenden,  sondern  feiner  zu  Werke  gehen.  Für  diese 
feinere  Art  will  ich  ein  Beispiel  Lessings  nehmen,  mit  diesem  zu- 
gleich ein  passendes  Zitat  verwenden.  LESSING  sagt:*  „Ich  will  in 
dieser  Absicht  nicht  anführen,  daß  in  großen  historischen  Ge- 
mälden der  einzige  Augenblick  fast  immer  um  etwas  erweitert  ist,  und 
daß  sich  vielleicht  kein  einziges  an  Figuren  sehr  reiches  Stück 
findet,  in  welchem  jede  Figur  vollkommen  die  Bewegung  und 
Stellung  hat,  die  sie  in  dem  Augenblicke  der  Haupthandlung 
haben  sollte;  die  eine  hat  eine  etwas  frühere,  die  andere  eine 
etwas  spätere.  Es  ist  dieses  eine  Freiheit,  die  der  Meister  durch  ge- 
wisse Feinheiten  in  der  Anordnung  rechtfertigen  muß,  durch  die 
Verwendung  oder  Entfernung  seiner  Personen,  die  ihnen  an  dem, 
was  vorgeht,  einen  mehr  oder  weniger  augenblicklichen  Anteil  zu 
nehmen  erlaubt  Ich  will  mich  bloß  einer  Anmerkung  bedienen, 
welche  Herr  Mengs  über  die  Draperie  des  Raphael  macht  »Alle 
Falten«,  sagt  er,  »haben  bei  ihm  ihre  Ursachen,  sei  es  durch  ihr 
eigen  Gewicht  oder  durch  die  Ziehung  der  Glieder.  Manchmal 
sieht  man  in  ihnen,  wie  sie  vorher  gewesen;  RAPHAEL  hat  auch  sogar 
in  diesem  Bedeutung  gesucht  Man  sieht  an  den  Falten,  ob  ein 
Bein  oder  Arm  vor  dieser  Regung  vor  oder  hinter  gestanden,  ob 
das  Glied  von  Krümme  zur  Ausstreckung  gegangen  oder  geht, 
oder  ob  es  ausgestreckt  gewesen  und  sich  krümmt«  Es  ist  un- 
streitig, daß  der  Künstler  in  diesem  Falle  zwei  verschiedene  Augen- 
blicke in  einen  einzigen  zusammenbringt"  Es  sei  nach  dieser  Aus- 
führung nur  noch  erwähnt,  daß  diese  Grenzgebiete  nur  sehr  eng 
und  schmal  sein  können  und  die  natürliche  Schranke  selbst  nicht 


*  Arenakapeile  zu  Padua.  —  Auch  Thode  in  seiner  Monographie  über 
GlOTTO  (GlOTTO  von  Henry  Tüode,  1899)  macht  auf  diese  Zusammenlegung 
zeitlich  verschiedener  Begebenheiten  noch  besonders  aufmerksam. 

»  Laokoon,  XVIII. 
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verschieben,  denn  wenn  auch  die  subjektive  Vorstellung  die  Be- 
wegung und  Veränderung,  sogar  Stadien  der  Handlung  wahrzu- 
nehmen vermag,  die  objektive  Bewegung  selbst!  ist  und  bleibt 
doch  von  der  konkreten  Darstellung  ausgeschlossen. 


Siebentes  Kapitel 

Die  dramatlBohe  Kunst 
§1 

Gesondert  von  den  speziellen  Künsten  des  Raumes  und  der 
Zeit,  in  einer  charakteristischen  Position  ganz  für  sich,  steht  die 
dramatische.  Das  Produzieren  jener  Künste  ist  ein  durchaus  diffe- 
renziertes, das  künstlerische  Arbeitsgebiet  wird  in  getrennte  Felder 
geteilt,  die  Totalität  der  Wirklichkeit  zerrissen  und  auf  eine  ein- 
seitige und  beschränkte  Darstellungsmöglichkeit  projiziert  Anders 
bei  der  dramatischen  Kunst  Sie  steht  ganz  und  gar  außerhalb 
der  Teilung  des  Räumlichen  und  Zeitlichen,  der  Trennung  und 
Übertragung,  des  Gegenüber  von  Abstraktem  und  Konkretem.  Sie 
ist  die  konkrete  Kunst,  die  Räumliches  und  Zeitliches,  Kausalität 
und  Motivation  in  einem  und  demselben  Gebilde  darstellt,  die 
volle  Wirklichkeit  adäquat  reproduziert,  mit  der  Möglichkeit  einer 
künstlerisch-ästhetischen  Behandlung  durch  Elimination,  Ideali- 
sierung und  Steigerung. 

Was  die  einzelnen  Künste,  bildende  und  redende,  nicht  ver- 
mögen, gelingt  ihr  allein.  In  ihr  tritt  alle  beschränkende  Projektion 
zurück,  spielen  die  Sinne  im  Konzern,  kann  zu  den  Wahrnehmungen 
des  Auges  und  des  Ohres  —  Stimme,  Ton,  Geräusch  —  auch  noch 
der  Duft  von  Rosen  von  der  Bühne,  aus  den  Zweigen  lebendiger 
Blüten  der  Frühlingslandschaft  ^  herabwehen.  Lassen  wir  jedoch, 
um  nicht  den  Anschein  zu  erwecken,  als  legten  wir  auf  die  Wirkung 
des  Geruchs  einen  für  die  Praxis  mehr  als  beiläufigen  Wert,  diesen 
beiseite.  Schon  in  der  kombinatorischen  Wirkung  von  Auge  und 
Ohr,  ja  in  der  einfachen  des  ersteren  zeigt  sich  die  gemeinsame 
Darstellungsmöglichkeit  von  Raum  und  von  Zeit,  und  in  dieser 
Zusammenwirkung  der  außerordentliche  Vorzug,  der  unserer  Kunst 


^  Im  sogenannten  „Naturtheater'',  das  namentlich  im  18.  Jahrhundert  be- 
sonders beliebt  war. 
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ZU  teil  wird.  Kein  Vorgang,  keine  Motivation  wird  ausschliefilich 
der  abstraliten  Vorstellung  überlassen,  alles  ist  konkret,  anschau- 
lich,^ sichtbar  oder  hörbar  oder  beides  zugleich. 


^  Also  auch  die  Motivation,  tiier  erringt  —  wenn  man  es  so  auffassen 
will  —  die  dramatische  Kunst  sogar  noch  einen  Vorzug  gegenüber  der  Wirti- 
lichkeit.  Wahrend  nSmlich  in  der  Wirklichkeit  der  Prozeß  der  Motivation  nur 
im  eigenen  Ich  Gegenstand  direkter  Wahrnehmung  sein  kann,  beim  andern,  beim 
Du  aber  nichti  sondern,  wie  wir  bereits  auf  Seite  151  angaben,  nur  aus  Analogien, 
Mutmaßungen,  die  oft  recht  kümmerlich,  recht  schlecht,  recht  irrig  ausfallen, 
geschlossen  wird,  entrollt  uns  die  dramatische  Kunst  die  motivierte  Vorstellungs- 
folge eines  anderen  Ich  in  voller  persönlicher  Wahrhaftigkeit  und  Deutlichkeit 
tiier  wird  das  ^Du",  nicht  abstrakt  empfunden,  zur  lebendigen  Erscheinung,  treten 
die  Affekte  in  Wirklichkeit,  organisch  verbunden  mit  der  inneren  Konsequenz  der 
Vorstellungen,  die  durch  die  Kunst  absichtlich  klar  zutage  gebracht  werden, 
durch  das  gesprochene  Wort  und  durch  die  Bekräftigung  durch  das  Ereignis 
der  Tat.  Populär  gesprochen:  Im  Leben  kann  man  niemandem  ins  Herz  sehen, 
die  dramatische  Kunst  gewährt  uns  diesen  Einblick,  sie  will  .und  muß  uns  das 
Innenleben  deutlich  machen  und  nicht  verbergen,  schon  um  uns  die  Charaktere 
und  durch  diese  die  Handlung  verstflndiich  zu  machen.  Und  damit  ist  auch  von 
unserer  Seite  aus  das  angebliche  Problem  des  Monologes  entschieden.  Es  ist 
bekannt,  daß  gewisse  Neuere  ihn  aus  dem  naturalistischen  Grunde  verwerfen, 
weil  wirkliche  Personen  für  gewöhnlich  keine  lauten  Selbstgespräche  fahren. 
Rudolf  von  GorrscfiALL  sagt  in  seinem  sehr  lesenswerten  Buche  ,Zur  Kritik 
des  modernen  Dramas",  Berlin  1900,  S.  109  folgendes:  .Zu  den  neuen  zehn  Ge- 
boten, die  vom  Berliner  Sinai  herab  dem  kniefälligen  Volke  verkündet  werden, 
gehört  aber  das  eine:  du  sollst  keine  Monologe  mehr  schreiben.  Auf  welcher 
Gesetzestafel  dies  eigentlich  steht,  wissen  wir  nicht;  in  welchen  kanonischen 
Büchern  es  aufbewahrt  wird,  ist  uns  unbekannt;  doch  ein  Dichter,  welcher  ein 
Stück  mit  Monologen  an  eine  Berliner  Direktion  einschickt,  wird  alsbald  von 
dieser  erfahren,  daß  ein  solches  Stück  veraltet  ist,  daß  man  sich  früher  wohl 
dergleichen  erlauben  konnte,  aber  daß  dies  bei  dem  hohen  Stande  der  heutigen 
ästhetischen  Bildung  ein  Verstoß  gegen  die  dramatische  Technik  ist,  und  achsd- 
zuckend  wird  ein  souveräner  Beherrscher  der  an  der  Spree  aufgeschlagenen 
weltbedeutenden  Bretter  ihm  ein  solches  moderduftiges  Stück  zurückschicken." 

Rudolf  von  Gottschall  hat  in  einem  besonderen  Kapitel  —  ^der  Monolog 
im  Drama*'  —  des  genannten  Buches  eine  geistreiche  Polemik  zugunsten  d& 
Monologes  geschrieben,  auch  AvoNlANUS  in  seiner  trefflichen  Schrift  (Drama- 
tische tiandwerkslehre,  S.  213u.f.)  tritt  für  ihn  ein,  selbst  Gartelmann,  der 
Seite  125  seiner  „Dramatik'*  folgendes  expliziert:  „Das  Drama  ist  Nachahmung 
der  Wirklichkeit  und  ferner  Darstellung  von  Charakteren.  Folglich  muß  die 
Sprache  des  Dramas  diejenige  der  Wirklichkeit  nachahmen  und  die  Personen 
charakterisieren.  Das  ist  das  fünfte  dramatische  Gesetz.  Die  im  Drama  an- 
zuwendende Sprache  kann  daher  im  allgemeinen  nur  die  Prosa  sein."  Er  will  den 
Monolog  aber  nur  gelten  lassen  für  die  Fälle,  in  denen  „Menschen,  wenn  sie  sich 
in  hochgradigem  Effekte  befinden,  nicht  selten  anfangen  laut  zu  denken".    „Alle 
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Die  dramatische  Kunst  gibt  die  volle  Totalität  der  Erscheinungen 
wieder.  Denken  wir  nun  an  unsere  Beispiele  zurück.  Die  historische 
Figur  (also  Bismarck)  erscheint  uns  in  voller  Räumlichkeit  und  nicht 


diejenigen  Monologe  nun,  weiclie  auf  solclie  Weise  psyctiologiscli  begründet 
sind,  sind  im  Drama  natürlich  ebenso  berechtigt,  als  die  Dialoge,  alle  andern 
hingegen  sind  dramatische  Fehler"  (S.  170).  Wir  stehen  auf  einem  anderen  Stand- 
punkte als  dem,  uns  für  eine  bestimmte  —  alte  oder  neue  —  Form  und  Technik 
normativ  zu  entscheiden.  Es  mag  zugegeben  sein,  daß  das  Monologisieren  in 
gewissen  Stücken  zur  Obertreibung  geführt  hat  und  daß  es  dramatisch  wirksamer 
ist,  wenn  die  Motivierung  sich  in  der  Wechselrede  offenbart  —  also  in  bewegtem 
Gegenspiele  —  als  in  einem  Solovortrage  auf  der  Szene.  Aber  es  iSßt  sich  daraus 
keine  feste  Norm  schmieden,  denn  es  gibt  Fälle,  in  denen  die  Motivation  gar 
nicht  im  Dialog  gegeben  werden  kann.  Der  ganze  Hamlet  wäre  z.  B.  unmöglich, 
wenn  er  seine  Innenwelt,  nur  damit  die  Zuschauer  sie  erführen,  einer  zweiten 
Person  gegenüber  auskramen  sollte.  Wem  denn  wohl?  Der  Ophelia  gewiß  nicht, 
denn  sie  ist  weder  geistig  bedeutend  genug,  um  seine  Seelenlast  mit  ihm  zu 
tragen,  noch  —  darum  eben  —  unabhängig  genug  von  ihrer  Familie,  als  daß 
sie  sein  Geheimnis  bewahren  könnte.  Bliebe  also  höchstens  Horatio  übrig.  Aber 
auch  dem  gegenüber  spricht  ilamlet  im  Anfange  sich  nicht  klar  und  übersicht- 
lich aus.  —  Wie  dem  auch  sei:  würde  Hamlet  sich  mitteilen,  so  wäre  eben 
das  ganze  Haml^tdrama  nicht  so,  wie  es  ist.  Besäße  er  ein  weibliches  oder 
männliches  verständnisvolles  und  absolut  treues  Wesen  neben  sich,  so  würde 
die  ganze  Last,  die  auf  ihm  ruht,  nicht  diesen  Druck  auf  ihn  und  dessen  Folgen 
zeitigen,  auf  dem  das  Stück  in  seinem  Kerne  ruht.  So,  wie  Hamlet  in  der 
inneren  und  äußeren  Situation  ist,  muß  er  mit  seiner  Gedankenlast  isoliert  sein. 

Ich  glaube,  daß  es  aber  psychologisch  erst  recht  unwahr  sein  würde, 
wollte  man  Hamlets  Monologe  als  in  ,,hochgradigem  Affekt'*  von  sich  gegebene 
,,laute  Gedanken"  ansehen.  Ein  Mann,  den  die  äußere  Sitution  zur  vorsichtigsten 
Klugheit,  Selbstbezwingung  (cf.  I,  5:  Hör.:  „Was  gibts,  mein  Prinz?  H.:  0, 
wunderbar I  Hör.:  Sagt,  bester  Herr,  gnäd'ger  Herr.  H.:  Nein,  ihr  verratets. 
tlor.:  Ich  nicht,  beim  Himmel,  Prinz.  Marc:  Ich  gleichfalls  nicht.  H.:  Was 
sagt  ihr?  Sollt's  'ne  Menschenseele  denken?  —  Doch  ihr  wollt  schweigen? 
Marc.  Hör.:  Ja,  beim  Himmel,  Prinz.  H.:  Es  lebt  kein  Schurk*  im  ganzen 
Dänemark,  der  nicht  ein  ausgemachter  Bube  war"),  bis  zur  Verstellung, 
ja  bis  zur  Simulierung  der  Verrücktheit  zwingt,  wird  sich  selbst  auch  soweit 
beherrschen  können,  daß  er  nicht  auch  laut  mit  sich  rede.  Wer  wollte  an 
solches  leichtsinniges  Selbst-Auspappeln  im  Staatszimmer  des  Schlosses  glauben, 
wo,  kaum  nachdem  der  König  die  Szene  verlassen  hat,  Hamlet  in  die  Worte 
ausbricht:  „Oh  schmölze  doch  dies  allzufeste  Fleisch"?  u.  s.  w.  Oder  gar,  nach- 
dem am  Schlüsse  von  Akt  II  er  kaum  den  Tollen  den  Kreaturen  des  Königs 
vorgetäuscht  hat  und  diese  eben  abgegangen  sind,  seinen  ganzen  Plan  mit  den 
Schauspielern  an  die  Wände  verraten? 

In  natura  wird  ein  Hamlet  seine  Erwägungen,  Pläne  u.  s.  w.  in  stillen  Ge- 
danken ganz  inneriich  abrollen  lassen.  Im  Kunstwerke  müssen  sie  gezeigt  werden. 
Die  Dichtkunst  gibt  die  abstrakten  einfach  in  abstraktem  Referate  wieder.    Ein 
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nur  die  Person,  auch  die  Umgebung.  Volles  Leben  herrscht,  volle 
Handlung.  Das  Haus,  von  dessen  Baikon  er  spricht,  steht  körper- 
lich auf  der  Bühne.   Wir  hören  Bismarck  reden,  sehen  ihn  mit  allen 


Poet  wOrde  einfach  schildern:  „Ein  fOrchterlicher  Kampf  tobte  in  seinem 
Innern!  Oh  schmölze  doch  dies  allzufeste  Fleisch"  u.  s.  w.  Die  dramatische 
Kunst  aber  mufi  das  konkret  darstellen.  Der  Hamlet  steht  vor  uns,  wir  sdien 
ihn.  Soll  er  etwa  nur  Geberden  produzieren?  Mehr  als  eine  innere  Erregung 
können  diese  nicht  zeigen,  also  nichts  von  dem  speziellen  psychischen  Inhalt 
AVONIANUS  sagt  ganz  recht:  „Ich  habe  ja  den  Unfug  schon  bei  den  Auffahningen 
des  „Francillon"  im  Residenztheater  mitgemacht.  Da  tastete  der  Vertreter  des 
Lucien  ganze  Minuten  lang  sprachlos  auf  der  Bohne  umher,  und  das  Publikum 
saß  mit  offenen  Mflulern  da,  ohne  nur  eine  Ahnung  zu  haben,  was  gemeint  sei." 

AvoNiANüS  setzt  das  „Beiseitesprechen"  und  auch  die  Lauschszenen  mit 
hierher.    Doch  wollen  wir  darauf  nicht  weiter  eingehen. 

Der  Monolog  ist  ein  Kunstmittel,  unter  umstünden  ein  notwendiges  und 
auch  treffliches,  und  seine  Existenzfrage  hängt  nicht  davon  ab,  wann  und 
welche  Leute  im  Leben  laut  mit  sich  reden,  sondern  davon,  ob  ein  wirksamer 
ästhetischer  Eindruck  erzielt  wird.  Die  Kunst  hat  einzig  und  allein  den  Zweck, 
ästhetische  Wirkungen  zu  erzielen,  möglichst  intensive,  möglichst  vollständige. 
Sie  an  naturalistische  Normen  zu  binden,  heißt  den  Wert  ihrer  Freiheit,  ihrer 
Modifikationsmöglichkeit  und  deren  ästhetischen  Wert  verkennen.  Jedes  Mittel, 
das  anwendbar  ist  und  das  dazu  dienen  kann,  muß  ihr  willkommen  sein.  Die 
Einfühlung,  die  uns  vermittelst  des  Auges  in  einer  starren  Marmorfigur  Bew^^ng 
vorstellen  läßt,  die  geistige  und  körperliche  Bewegungen,  auf  rhythmische  und 
harmonische  Tonfolge  übertragen,  in  der  Musik  genießt,  gibt  ruhig  zu,  daß  die 
inneren  psychischen  Vorstellungsgänge  einer  Person  uns  durch  deren  Stimme 
und  Sprache  laut  und  deutlich  vergegenwärtigt  werden. 

Wenn  Wallenstein  seine  berühmte  Reflexion  in  I,  4  des  „Tod"  anstellt: 
„Wärs  möglich?  Könnt'  ich  nicht  mehr,  wie  ich  wollte?  Mußt*  ich  die  Tat 
vollbringen,  weil  ich  sie  gedacht?"  u.  s.  w.  -  da  fühlen  wir  uns  in  ihn  so 
stark  ein,  daß  wir  ebensowenig  daran  denken,  daß  derartige  Erwägungen 
einer  Person  in  Wirklichkeit  nur  innerliche,  ungeäußerte  Vorstellungen  aus- 
machen, wie  wir  schließlich  vergessen,  daß  dieser  redende  Mann  nur  ein  Schau- 
spieler, nicht  der  seit  so  und  soviel  Jahren  tote  Friedländer  selbst  ist,  und  wie 
wir  nicht  daran  denken,  daß  das  blasse  Totenantlitz,  vor  dem  Seni  auf  dem 
berühmten  PiLOTYschen  Bilde  steht,  nur  eine  zweidimensionale  Fläche  ist,  keine 
Wirklichkeit  mehr. 

Der  erste  Akt  Paust  ist  fast  nur  ein  Monolog.  Und  trotzdem  wird  keine 
naturalistische  plumpe  Norm,  die  das  Wesen  der  ästhetischen  Vorstellung  gänz- 
lich verkennt,  uns  hindern,  von  ihm  auf  der  Bühne  einen  großen  dramatischen 
Eindruck  zu  empfangen.  Wir  wollen  auch  den  Erdgeist  konkret  vor  uns  haben, 
es  wäre  undramatisch,  direkt  dumm,  ihn  nur  als  subjektive  Halluzination  des 
Faust  „aufzufassen."  in  allen  konkreten  Künsten  wird  die  rein  psychische  Vor- 
stellung sinnlich  wahrnehmbar  gemacht,  die  Halluzination  wird  zur  Vision,  ja 
das  Kontradiktorische  des  Körperlichen,  die  Psyche  selbst,  wird  in  der  Plastik 
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seinen  Bewegungen,  er  läßt  sein  Auge  hierhin  gleiten  und  dorthin. 
Der  Fackelzug  marschiert,  unter  den  Klängen  „Deutschland  über 
alles"  auf,  Farben,  Lichtschein,  Schatten,  alles  ist  vorhanden.  Nun 
spricht  er.  Jubelnd  erbraust  das  Hoch,  das  enthusiastische  Ge- 
lübde der  Treue,  hundert  Arme  strecken  sich  zu  ihm  empor  —  die 
Hüte  werden  geschwenkt,  in  einer  Tragödie  „Bismarck"  vielleicht 
ein  wirksamer  Aktschluß,  eine  Erhöhung  gegenüber  irgend  einem 
„Oktavio",  der's  „erreicht  hat".  —  Wem  das  Beispiel  als  zu  modern 
und  deshalb  nicht  bühnenfähig  erscheinen  will,  denke  an  die  Forum- 
szene im  dritten  Akt  von  „Julius  Cäsar",  mit  jener  lebendigen  und 
gesteigerten  Darstellung,  die  einst  eine  iWeisterleistung  der  Meininger 
Regie  war. 

Gehen  wir  zu  unserm  zweiten  und  dritten  Beispiele  über.  Die 
Frage,  ob  und  wie  weit  die  Gesamtheit  der  geschilderten  Eindrücke 
der  Ferienwanderung  und  des  Kampfes  vor  Ilion  aus  rein  technischen 
Rücksichten  der  Bühnenkunst  oder  aus  anderen  möglich  oder  rätlich 
sei,  ist  nur  von  sekundärer  Bedeutung  und  kann  hier  fortgelassen 


durch  vermittelnde  Assoziationen  als  Körper  dargestellt,  ohne  daß  jemand  im 
Ernste  Anstoß  daran  nimmt.   Soll  in  einer  „Verkündigung"  die  tieilige  Jungfrau 
allein  auf  dem  Bilde  stehen,  und  es  lediglich  dem  Betrachter  anheimgestellt 
werden,  aus  ihrem  Antlitze  zu  folgern,  daß  sie  den  Boten  Gottes  schaut?    So, 
wie  wir  im  Bilde  es  der  Heiligen  Cäcilie  und  ihrer  Beschäftigung  mit  musika- 
lischen Instrumenten  ansehen,  daß  die  Musik  sie  in  VerzQckung  oder  in  eine 
feierliche  Stimmung  versetzt?   (Vergleiche  das  Bild  von  Carlo  Dolci,  Galerie  in 
Dresden,  wo  sie  beim  Spiele  allein  dargestellt  ist,  mit  dem  von  Raffael  in  der 
Pinakothek  zu  Bologna,  wo  sie  das  Instrument  sinken  läßt,  um  den  Stimmen  der 
Engel  zu  lauschen,  die  sie  über  sich  erschaut.)  Wir  müssen  da  in  dem  Gesichts- 
bilde die  Töne  hinzudenken,  weil  ihre  Darstellung  nicht  durch  diese  Kunst  ge- 
geben werden  kann,  hingegen  verlangen  wir  geradezu  den  Engel  auf  der  Ver- 
kündigung zu  sehen,  denn  ihn  vermag  die  Kunst  darzustellen.    Es  bleibt  sich 
ganz  gleich,  ob  wir  an  Engel  als  persönliche  Wesen  glauben  oder  nicht,  denn  die 
ästhetische  Vorstellung  ist  in  diesem  Punkte  an  gar  keine  Realerkenntnis  ge- 
bunden, wir  fragen  hier  gar  nicht  danach  und  nehmen  sie  als  ästhetische  Vor- 
stellung ebenso  hin,  wie  einen  Zeus,  einen  Zentauren  oder  ein  Gorgonenhaupt. 
Ich  will  lieber  einen  unnatürlichen,  aber  künstlerisch  wirkungsvollen  Mono- 
log haben,  als  mit  ansehen  müssen,  wie  in  manchen  modernen  Stücken  eine 
innere  Reflexion  in  Form  eines  Scheindialogs  gegeben  wird,  in  dem  die  be- 
treffende Person  sich  vor  einem  „Freunde",  in  Wahrheit  einem  dramatischen 
Strohmann,    expektoriert,  der   sein    überflüssiges   Dasein   auf   der  Bühne   mit 
Zigarettendrehen,  Streichhölzeranzünden,  mit  jenem  von  Gegenstand  zu  Gegen- 
stand  Herumlungern,  auf  dem  Schaukelstuhl  Baumeln  u.  s.  w.  ausfüllt  und  so 
ab  und  zu,  des  Dialogs  wegen,  ein  Sätzchen  dazwischen  wirft. 
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werden,  zumal  im  weiteren  Verlaufe  unserer  Erörterungen  genägend 
das  dazu  Gehörige  behandelt  werden  wird.  Aber  um  es  nur  kurz 
anzudeuten:  die  Ferienwanderung  eines  Einzelnen,  die  entstehenden 
subjektiven  Eindrücke  und  Reflexionen  wollen  wir  nicht  als  Gegen- 
stand einer  dramatischen  Darstellung  anpreisen,  sie  würden  un- 
dramatisch sein.  Und  ferner  wissen  wir  sehr  wohl,  dafi  die 
Wiedergabe  der  wechselnden  Landschaftsbilder  praktisch  —  etwa 
durch  Wandeldekorationen  —  ein  sehr  schwieriges,  zum  mindesten 
unverhältnismäßig  kostspieliges  Ding  sein  würde,'  während  der 
Wettlauf  der  beiden  Helden  um  die  ganze  Stadtmauer  in  seinem 
vollem  Umfange  praktisch  unmöglich  wäre,  sobald  die  Darstellung 
auf  einer  Bühne  erfolgte,  die  wiederum  zur  Sichtbarmachung  der 
Götter,  des  Beleuchtungswechsels,  des  Donnerrollens  etc.  erforderlich 
wäre.  —  tliervon  also  abgesehen  würde  die  dramatische  Kunst 
konkret  zeigen  können:  die  räumlich-zeitliche  Außenwelt  in  Wechsel 
und  Wandel.  Sie  würde  die  Berglandschaft  mir  zeigen  samt  dem 
ringelnden  und  vom  Winde  bewegten  Rauch,  ein  Bahnzug  könnte 
im  tlintergrunde  vorbeifahren  und  sein  Geräusch  vernehmbar  sein, 
die  Beleuchtung  der  Berge  in  dem  vollen  Wechsel  der  Tinten  vor 
sich  gehen  (man  denke  an  die  Rütliszene  im  Telll),  in  heller  Glut 
die  Berge  flammen,  die  Wolken  und  ihre  Schatten  durch  das  Bild 
ziehen  und  allmählich  die  Dämmerung  über  die  Lande  kommen,  bis 
zuletzt  die  Lichter  des  Dorfes  aus  der  Tiefe  erglänzen.  Führte  uns 
nun  eine  Verwandlung  in  die  mondbeglänzte  Dorfstraße  selbst  hinein, 
so  hörten  wir  von  ferne  die  sorglosen  Weisen  der  Kurgartenmusik, 
bis  wir  das  JWeßnerglöcklein  dazwischen  vernähmen  und  die  ernste 
Gruppe  mit  der  Monstranz  über  die  Bühne  zöge,  in  wirksamem 
Kontraste  dazu.^  —  Und  eine  abermalige  Verwandlung  führte  uns 
hinein  in  die  behagliche,  lampendurchhellte  Wirtsstube  mit  ihrem 
Leben  und  Treiben.  — 

Welches  Leben  aber  würde  uns  der  Kampf  im  dritten  Beispiel 
entrollen!  Wir  hörten  und  sähen  die  Völker  sich  um  ihre  Helden 
scharen,  hörten  das  Flehen  der  greisen  Eltern,  erlebten  den  inneren 
Kampf  Hektors,  sähen  den  schrecklichen  Achill  daher  rennen,  ein 
Stück  Wettlauf,   sähen  Hektor  dem  Achill  fallen,  sähen  auch   die 


^  Man  erinnere  sich  z.  B.  der  Szene  im  Teil,  IV.  Akf,  3 :  Im  Vordergründe 
der  Bflhne  die  ernste  Gruppe  um  den  sterbenden  Landvogt,  wlhrend  hinter 
der  Szene  die  Musili  des  herannahenden  Brautzuges  erklingt! 
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Göttin  in  der  Truggestalt  auftauchen,  lieifen  und  verschwinden.^ 
Kurz,  das  ganze  Erlebnis,  ohne  Beschränkung,  sichtbar,  hörbar, 
könnte  vor  unsere  Augen  kommen,  noch  dazu  in  künstlerischer 
Idealisierung,  ja  die  abstrakten  „Götter"  selbst  wären  lebendig  kon- 
kretisiert —  also  eine  Darstellung,  die  noch  weit  über  die  reale 
Wirklichkeit  hinausginge. 

§2 

In  Anbetracht  solcher  Darstellungsmöglichkeit  der  dramatischen 
Kunst  gegenüber  den  bildenden  und  redenden  Künsten  erscheint 
nun  die  dramatische  Kunst  geeignet,  vor  allen  anderen  den  Vor- 
rang zu  erhalten.  Und  fernerhin  hat  es  den  Anschein,  als  würde 
dadurch  ein  fundamentaler  Widerspruch  gegen  unsere  Theorie 
gegeben  sein,  das  ganze  Prinzip,  auf  dem  das  natürliche  System 
der  Künste  beruht,  aufgehoben  werden.  Denn  wenn  eine  Dar- 
stellung von  Räumlichem  und  Zeitlichem  möglich  ist,  so  wird  auch 
jene  Voraussetzung  der  Trennung  der  Sonderkünste  als  hinfällig, 
weil  unnötig,  erscheinen  können. 

Was  das  Erste,  die  Superiorität  der  dramatischen  Kunst  anbe- 
langt, so  kann  auch  die  vollständige,  die  adäquate  Darstellung 
durch  die  dramatische  Kunst  uns  trotzdem  nicht  veranlassen,  unsere 
früher  begründete  Ablehnung  der  Höherbewertung  einer,  einzelnen 
Kunst  zu  korrigieren. 

Wenn  der  Verfasser  an  dieser  Stelle  einmal  pro  domo  reden 
soll,  so  möchte  er  kurz  wiederholen,  daß  ihn  alle  persönliche 
Neigung  und  Richtung  nicht  aus  seiner  Reserve,  hier  ein  Werturteil 
zu  fällen,  heraus  treibt  Wer  von  flaus  aus  als  Kunstwissen- 
schaftler und  als  Kunsthistoriker  Gelegenheit  genommen  hat,  die 
Daten  der  einzelnen  Künste  als  solche  zu  erfassen  und  auf  sich 
wirken  zu  lassen,  wer  sich  bemüht  hat,  in  die  Welt  und  die  Reize 
alter  Gemälde  oder  Statuen  nicht  minder  einzudringen,  wie  in  die  Welt 
der  alten  Architektur  und  Kirchenmusik,  lediglich  um  sie,  ohne 
vom  grünen  oder  grauen  Tische  der  vor-normierenden  und  vor- 
exegesierenden  ästhetischen  Doktrin  her  mit  dem  Visier  des  Vor- 
urteilens  angetan,  zu  verstehen,  wird  bei  der  Überzeugung  bleiben 
müssen,   daß  eine  jegliche  höhere  Kunst  in  ihrer  Sonderstellung 


^  cf.  iiundings  und  Siegmunds  Kampf  (Walküre  II),   in  dem  Brünnhilde 
und  dann  Wotan  über  den  Kämpfenden  erscheinen  und  den  Ausschlag  geben. 
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eine  so  speziell  ästhetische  Wirkung  erreicht,  dafi  sie  zusammen  für 
Werturteile  untereinander  nicht  kommensurabel  sein  können.  Man 
wird  auch,  mag  man  individuell  die  eine  noch  so  sehr  in  der  per- 
sönlichen Neigung  bevorzugen,  schon  in  Anbetracht  der  Umstände, 
daß  andre  Leute  einen  gleichen  Vorzug  einer  anderen  LiebÜngskunst 
gönnen,  mit  der  Verallgemeinerung  seines  persönlichen  Geschmackes 
nur  um  so  vorsichtiger  sein. 

Der  Hauptgrund  aber  für  diese  —  und  zwar  unbedingt  nötige  — 
Enthaltung  eines  Werturteils,  wenigstens  fär  die  wissenschaftliche 
Betrachtung,  liegt  in  folgender  Tatsache: 

Es  hat  wohl  den  Anschein,  als  würde  durch  die  Möglichkeit, 
Räumliches  und  Zeitliches  in  der  dramatischen  Kunst  wiederzu- 
geben, dieser  in  ihrer  Sonderstellung  ein  Vorzug  vor  allen  übrigen 
gewonnen,  aber  es  hat  eben  nur  den  Anschein. 

Die  Vorzüge  der  dramatischen  Kunst,  die  sich  hier  ergeben,  sind 
nichts  anderes,  als  ein  Plus,  dem  auch  hier  wiederum  ein 
nicht  minder  gewichtiges  Minus  entgegensteht,  das  jenem 
volles  Gleichgewicht  hält  und  einer  Überschätzung  des  Dramatischen 
vorbeugt;  und  wenn  wir  es  näher  in  Erwägung  ziehen,  werden  wir 
finden,  daß  das  Prinzip  des  natürlichen  Systems,  weit  entfernt  davon, 
durchbrochen  zu  werden,  nur  um  so  mehr  bestätigt  wird. 

Bietet  die  dramatische  Kunst  scheinbar  eine  Ausnahme  von 
der  Regel,  vereinigt  sie  tatsächlich  Räumliches  und  Zeitliches  mit- 
einander, so  ist  diese  gemeinsame  Darstellung  nur  möglich  auf 
Kosten  einer  von  den  übrigen  Künsten  fundamental  abweichendoi 
Darstellungsart  Die  künstlerische  Darstellung,  die,  wie  wir  bereits 
betont  haben,  darauf  hinstrebt,  die  Totalität  der  Wirklichkeit,  die 
Grenzen  des  Erreichbaren  auszufüllen,  sucht  dies  Postulat,  das 
sie  nie  aus  dem  Auge  verliert,  zu  erfüllen,  indem  sie  einen 
durchaus  anderen  Weg  einschlägt,  als  der  der  übrigen  Künste  ist 
Er  ist  nur  ein  Seitenpfad,  ein  Ausweg,  um  ä  tout  prix  zu  er- 
zwingen, was  auf  dem  bisher  geschilderten  Wege  der  Darstellung 
eben  nicht  möglich  ist  Und  dieser  von  den  übrigen  Künsten 
durchaus  verschiedene  Weg  kann  nur  mit  einem  ganz  erheblichen 
Minus  erkauft  werden.  Nur  dieses  allein  vermag  die  Möglichkeit 
von  raumzeitlicher  Darstellung  zu  verschaffen,  und  es  isoliert  die 
dramatische  Kunst  völlig  von  den  übrigen  Künsten,  in  einer  deutlich 
ersichtlichen  Sonderstellung. 

Diese  Sonderdarstellung  geschieht  dadurch,  daß  die  Kunst  hier 
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ein  künstlerisches  Gebilde  nlclit  frei  formt  und  schafft,  sondern  die 
Realität  selbst  dazu  ummodeln  mufi.  Die  Darstellung  vom  Räumlich- 
Zeitlichen,  also  von  Bewegung,  kann  ja  in  ästhetisch  befriedigender 
Weise  —  illusions-gerecht  und  geeignet,  höhere  ästhetische  Dar- 
stellungen zu  erwecken  —  auf  jene  Weise  der  anderen  Künste  nicht 
ermöglicht  werden,  und  wir  sagten,  es  hieße  das  geradezu  reale 
Dinge,  Organismen,  selbst  schaffen.  Um  diese  Darstellung  trotzdem 
zu  ermöglichen,  kann  und  muß  diese  also  auf  bewegte  Realitäten 
selbst  gelegt,  durch  sie  selbst  vollzogen  werden:  der  Mensch  selbst 
und  zwar  der  „fremde'^  Mensch  muß  in  die  Maske  des  künstle- 
rischen Gebildes  schlüpfen,  dieses  repräsentieren,  „vorstellen".  Die 
dramatische  Kunst  wird  so  zu  einer  steten  Mischung  von  Wirklich- 
keit und  künstlerischem  Gebilde.  —  Man  wird  an  und  für  sich  in 
diesem  Verhältnisse  noch  kein  Manko  finden  können,  viel  mehr 
auf  Grund  alles  dessen,  was  wir  vorher  erörtert  haben,  eher  sagen 
wollen:  Wenn  in  der  dramatischen  Darstellung  die  Realität  über- 
haupt, und  noch  dazu,  wie  zugegeben  wurde,  unter  ästhetischer 
Modifikation,  vor  Augen  tritt,  so  wäre  das  ja  nur  um  so  besser. 

Bis  zu  einem  gewissen  Grad  ist  das  auch  zuzugeben,  aber 
eben  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grad.  Es  darf  nicht  vergessen 
werden,  daß  die  Wirklichkeit,  die  Realität,  wenn  sie  hier,  als  Per- 
son, die  Darstellung  der  Person  nur  auf  sich  nimmt,  durchaus 
nicht  diejenige  ist,  die  im  ästhetischen  Phänomen  erscheinen  soll, 
sondern  sie  will  selbst  ästhetisches  Phänomen  sein,  dessen  Dar- 
stellung übernehmen. 

Für  die  Welt  der  bloß  räumlichen,  aber  unbeweglichen  Arte- 
fakten ^  ist  es  irrelavent,  ob  Wirklichkeit  oder  Darstellung  gebracht 

^  Die  Verwendung  von  lebenden  Tieren  wird  daher  zum  heiklen 
Problem  der  dramatischen  Praxis,  sobald  dieselben  irgendwie  motivisch  aktiv 
sein  sollen,  zur  Unmöglichkeit.  A\an  kann  sie  nur  in  gewohnten  Verrichtungen 
vorführen,  als  Reit-  und  Wagenpferde  u.  s.  w.  auf  die  Bühne  bringen,  wie  z.  B. 
das  Schlachtroß  des  Rienzi;  das  gibt  sogar  manchem  bloßen  „Tenor"  die  will- 
kommene Gelegenheit,  sich  vom  Publikum  als  „Theaterreiter"  applaudieren  zu 
lassen,  und  in  IV,  3  von  SCfiiLLERs  Teil  muß  sogar  eine  sorgsame  Regie  alles 
daran  setzen,  den  Geßler  und  Rudolph  zu  Pferde  erscheinen  zu  lassen,  nicht 
etwa,  um  die  Vorschriften  des  Buches  pedantisch  zu  erfüllen,  vielmehr  aus  ge- 
wissen inneren  Gründen,  denn  ScfllLLER  hat  sie  nicht  aus  Laune  gegeben,  son- 
dern mit  ganz  bestimmter  Absicht:  Kämen  die  beiden  Männer  im  Gespräche 
nur  so  einfach  einhergewandelt,  bis  an  die  Stelle,  wo  plötzlich  Geßler  vom 
(unsichtbaren)  Geschosse  Teils  aus  dem  Hinterhalte  tötlich  getroffen  werden 


206  DAS  SYS TEM  DER  KÜNS TE 

wird,  denn  sie  können  tatsächlich  „dieselben"  sein,  und  es  kommt 
daher  auch  bei  ihnen  kein  Minus  in  Betracht:  die  vollständig  reale 
Vorführung  einer  Zimmerdekoration  braucht  uns  nicht  nur  nichts 


kann,  so  würde  das  lange  nicht  den  Eindnicit  machen,  den  die  Episode  mit 
Armgard  bewiritt  Durch  diese  wird  uns  die  ganze  Grausamkeit,  tierzens- 
härtigkeit  und  Brutalität  des  Landvogtes  noch  einmal  vor  Augen  gestellt 
und  gezeigt,  daß  die  Ermordung  des  Tyrannen  nicht  nur  in  flinsicht  auf  Teils 
persönliches  Schicksal,  sondern  auch  auf  das  der  Allgemeinheit,  des  Volkes 
Überhaupt,  notwendig  ist.  Wenn  wir  sehen,  wie  auch  diesem  armen  Weibe 
gegenüber  der  Vogt  keine  Menschlichkeit  kennt,  wenn  wir  plötzlich  wiederani 
einen  —  und  zwar  neuen,  von  der  Person  Teils  ganz  unabhängigen  —  Konflikt 
zwischen  seiner  Tyrannis  und  dem  Volke  erleben  und  dadurch  noch  besonders 
in  eine  Spannung  geraten  —  so  wirkt  der  letzte  Pfeil  Teils,  noch  extra,  sozu- 
sagen aus  dem  Moment  heraus,  als  eine  erlösende  und  auch  den  Zuschauer 
befreiende  Tat.  Um  diese  Situation  und  Spannung  aber  wirksam  zu  versinn- 
lichen,  ist  es  nötig,  daß  die  beiden  beritten  sind.  Denn  Armgard  hat  den  Geß- 
1er  aufzuhalten.  Trotz  der  Enge  des  Raumes  in  der  hohlen  Gasse  wflre  dies 
nicht  möglich,  wenn  der  Landvogt  und  sein  Begleiter  zu  Fuße  gingen.  Da 
brauchten  sie  nur  einfach  das  Weib  zu  umschreiten  und  —  Geßler  wäre  viel- 
leicht gerettet.  Aber  nein!  Armgard  „greift  in  die  Zügel  des  Pferdes*  —  und 
dieses  Ringen  einer  hilflosen  Frau  gegen  die  physische  Kraft  eines  Rosses  und 
die  psychische  eines  übermäßigen  Tyrannen  offenbart  uns  die  Größe  ihrer  Ver- 
zweiflung und  packt  uns  ganz  anders  als  wenn  sie  nur  vor  einem  Fußgänger 
stünde.  Nur  so  wird  die  richtige  Situation  geschaffen:  denn  tatsachlich  ist 
Geßler  Im  Vorwärtskommen  behindert.  Was  wird  er  tun?  „Weib,  mach  Platz, 
oder  mein  Roß  geht  über  dich  hinweg."  Auch  das  noch!  Eine  arme,  mitleids- 
würdige, Gerechtigkeit  erflehende  Mutter  mit  der  tierischen  Gewalt  des  Pferdes 
bedrohen,  sie  von  den  flufen  vielleicht  töten  lassen  —  und  er  wird  es  tun! 
Da  —  sinkt  er  um:  „das  war  Teils  Geschoß."  Dieser  letzte  Akt  brutaler  Grau- 
samkeit wird  ihm  zum  Verhängnis  und  zugleich  zum  letzten  Siegel  seiner 
Schuld.  Nun  erwäge  man,  wie  sinnlos,  ja  geradezu  dumm  es  aussieht,  wenn 
Geßler  stehen  bleibt  vor  Armgard  —  links  und  rechts  um  sie  herum  ist  die 
Passage  frei  —  und  mit  Pathos  seinen  Stiefel  hebt:  „Mach  Platz,  oder  mein 
Fuß  geht  über  dich  hinweg!" Hier  also  ist  das  „Pferd"  unbedingt  not- 
wendig —  und  ohne  Illusionsstörung  zu  verwenden.  Aber  schon  Grane,  das 
edle  Walküren-Roß,  bei  der  „Todkündigung"  (Walküre,  II)  wird  für  die  Darstel- 
lung zum  heiklen  Problem,  und  noch  mehr  das  „Widdergespann*  der 
Fricka.  P.  Lindau  konnte  schon  1876  —  just  so  in  seiner  Art  —  seine 
Witze  darüber  machen:  „Nun  haben  wir  es  endlich  gesehen,  dieses  gute  Pferd; 
militärfromm  wie  ein  L^mm,  traurig  wie  ein  ausrangiertes  Generalpferd,  das 
das  Gnadenbrot  frißt  und  nun  der  Leiche  seines  Herrn  folgt,  und  dieses  gute 
Tier  wird  mit  dem  wilden  Rufe,  mit  den  unbändigen  Trillern  der  Walküre  an- 
gejauchzt: Hojotoho!  tiojotoho!  Heiaha!  Helaha!  flaheil  Hahell  Heiaha!  Es 
klingt  angesichts  dieses  braven  Tieres  wie  der  reine  Hohn.  Wir  sind  nach 
Bayreuth  gekommen,  um  endlich  einmal  ein  „Hojotoho -Pferd*  zu  sehen,     und 
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vermissen  zu  lassen,  sondern  kann  uns  eventuell  weit  mehr  ,,Stim- 
mung"  erwecken,  als  ein  Gemälde  dieses  ^Interieurs'';  der  echte 
Rock,  der  echte  Hut  Bismarcks  und  ein  echter  Degen  Wallensteins 
können  auf  der  Bühne  erscheinen,  ja,  im  Naturtheater  die  reale 
Landschaft  mit  ihren  ästhetischen  Reizen  und  der  vollen  Luft- 
perspektive. Wer  will  darin  ein  Minus  finden?  —  Aber  die  Rolle 
der  Personen  ist  nicht  diese  dingliche  Realität  mehr;  denn  der 
Bismarck  selbst  kommt  doch  nicht  auf  die  Bühne,  und  kein  Wallen- 
stein, kein  Cäsar,  immer  ist  es  eine  andere  Person,  immer  also 
wieder  „Darstellung''. 

Daß  hier  ein  sehr  beträchtliches  Minus  der  konkreten,  räum- 
lichen Darstellung  entsteht,  werden  wir  im  folgenden  in  mannig- 
facher Hinsicht  erweisen. 

Vergleichen  wir  nun  das  Gebilde  des  Dramas  mit  dem  der  bloß 
räumlichen  Künste  und  dem  des  Dichters.  Deren  Darstellungsmittel 
ist  ein  Material,  dem  der  Künstler  in  vollster  Freiheit  die  ästhetische 
Form  verleiht  Zwischen  Künstler  und  Material  ist  da  kein  Hinder- 
nis. Die  einzelne  künstlerische  Individualität  meistert  es  in  freiester 
Willkür  zu  dem,  was  es  darstellen  soll;  überall  ist  es  ihm  gefügig. 
Wohl  mag  der  große  Künstler  ringen  mit  seinem  Produzieren,  wohl 
mag  ihm,  aber  nur  ihm  selbst,  das  ausgeführte  Werk  nicht  voll- 
kommen das  sein,  was  seine  Anschauung  und  Absicht  wollte,  ihm 


was  haben  wir  gesehen?  Das  richtige  „tlottehah*- Pferd''.  Und  über  das 
»Widdergespann'  (»die  armen  Tiere  ächzen  vor  Angst**)  sagte  er:  „Ein  Paar 
ausgestopfte  arme  Tiere,  mit  langweiligwackelnden  Köpfen  werden  auf  Rollen 
herangezogen ;  etwas  vergrößertes  Spielzeug  fttr  ausgewachsene  große  Kinder  — 
ein  Doppel-Bähschaf,  nichts  weiter." 

Bei  derartigen  Dingen  offenbaren  sich  die  Darstellungsmöglichkeiten  sehr 
deutlich.  Das  bewegte  Widdergespann,  psychisch  und  physisch  bewegt,  das 
idealisierte  Götterroß  wird  durch  die  Poesie  (vergl.  Wagners  Verse  auch'  am 
andern  Orte)  deutlich  geschildert  und  wäre  auch  in  den  bildenden  Künsten 
treffend  und  trefflich  darzustellen,  —  das  „Roß"  der  Brunhilde  wäre  insbesondere 
ein  prächtiger  Vorwurf  für  den  Bildhauer  —  aber  für  die  dramatische  Kunst 
bietet  das  motivisch  bewegte  Widderpaar  und  noch  mehr  der  motivisch  be- 
wegte Pudel  in  Faust,  erster  Teil,  2.  Akt,  gleich  dem  idealisierten  „Grane"  ein 
ultra  posse.  —  Wenn  aber,  wie  ich  mit  erlebt  habe,  ein  ausländischer  „Artist" 
an  die  Regie  das  Verlangen  richtete,  sie  müsse  ihm  für  seine  Faust -KfeVerung 
einen  dressierten  Pudel  stellen,  so  zeigt  dieser  Fall  nur,  wieviel  er  von  dar- 
stellender Kunst  —  und  nebenbei  auch  noch  von  Goethe!  —  verstand.  Er 
mußte  den  Faust  ohne  Hund  spielen  —  spielte  ihn  aber,  nebenbei  bemerkt, 
extra  noch  unterm  iiund,  wie  man  auf  deutsch  zu  sagen  pflegt. 
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eine  gewisse  Unbefriedtgung  und  Bescheidenheit  —  nur  die  Lumpen 
sind  gegen  sich  selbst  unbescheiden  —  überschieichen,  wenn  er 
fühlt,  wie  viel  zwischen  seinem  inneren  Auge,  zwischen  dem  en- 
thusiastischen Wollen  und  seiner  ausführenden  Hand  verloren  ging. 
Allein  dies  Mißverhältnis  ist,  wo  es  empfunden  wird,  rein  subjektiv, 
findet  sich  in  einer  jeglichen  Kunst  und  kommt  nur  auf  das  Konto 
des  Wollens,  nicht  auf  das  der  Darstellung  als  solche.  Der  Künst- 
ler und  sein  Werk  sind  in  den  bildenden  Künsten  und  in  der 
Dichtung  eins.  Er  ist  mit  ihm  allein,  er  ist  völlig  dafür  verant- 
wortlich und  trägt  diese  Verantwortung  gern  und  mit  Stolz,  denn 
er  fühlt  in  dieser  Verantwortung  die  absolute  Freiheit  seines  per- 
sönlichen Schaffens  und  die  absolute  Willfährigkeit  und  Fügsamkeit 
seines  Materiales.  Ton,  Marmor,  Erz,  Leinwand  und  Farben  sind 
widerstandsloses,  totes  und  fügsames  Material,  und  die  immaterielle 
abstrakte  Vorstellung,  mit  der  der  Dichter  darstellt,  ist  erst  recht 
in  jeder  Hinsicht  fügsam. 

Wir  haben  zu  Eingang  die  freie  Kunst  als  die  Schöpfung 
zu  ausschließlich  ästhetischen  Zwecken  definiert  Die  höchste 
Freiheit  wird  da  zu  suchen  sein,  wo  dem  Künstler  die  vollkommenste 
Willkür  des  Schaffens  zusteht.  Und  diese  findet,  kann  sich  nur  da 
finden,  wo  das  Material  der  Gebilde  gänzlich  seinem  Willen  Untertan 
ist,  das  Gebilde  nur  von  ihm  allein  abhängt  Daher  stellt  er  in  füg- 
samstem Material  dar,  das  ihm  keine  Schranken  entgegensetzt,  kann  er 
diesem  die  freieste  und  feinste  ästhetische  Arbeit  auftragen,  kann 
er  einen  Apoll,  eine  Madonna,  eine  I^ndschaft,  einen  Bismarck 
schaffen,  oder  aus  dem  eigen -persönlichen,  nur  von  ihm  selbst 
abhängigen   Materiale  seiner  abstrakten    Vorstellung    ein    Inferno 

dichten. 

§3 

Bringen  wir  nun  die  Darstellung  der  dramatischen  Kunst  damit 
in  Vergleich,  so  wird  das  Minusverhältnis  ganz  deutlich  vor  Augen 
treten,  wenn  wir  wieder  unserer  Beispiele  gedenken.  Wir  haben  ja 
wohl,  als  wir  das  Plus  unserer  Kunst  betonten,  ohne  weiteres  be- 
hauptet, sie  könnte  uns  den  vollen  Eindruck  der  Bismarckszene 
liefern,  den  redenden,  blickenden,  agierenden  Bismarck  selbst  Gewifi. 
Aber  wir  haben  uns  wohl  gehütet,  Vergleiche  anzustellen.  Nun 
aber  dürfen  diese  nicht  unterlassen  werden.  Also  vergleiche  man 
das  LENBACHsche  Porträt,  die  BEGASsche  Büste  mit  einem  eventuellen 
Bismarckkopfe  auf  dem  Theater,   man  erinnere  sich  des  Christus 
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in  Oberammergau  und  Brixlegg  und  sehe  die  Darstellungen  an,  die 
wir  den  Meistern  der  Malerei  und  Plastik  verdanken,  den  unbe- 
kannten der  Goslarer  Domkapelle,  des  Naumburger  Domes,  dem 
populär  gewordenen  von  TilORWALDSEN  (segnender  Heiland),  den 
auf  TiTiANs  „Zinsgroschen",  den  mit  der  Dornenkrone  von  Guido 
Reni.^  Hier  fällt  das  Minus  sofort  in  die  Augen.  Dort  das  Kunst- 
werk mit  den  feinsten  darstellerischen  Details  zu  höchsten  ästhe- 
tischen Eindrücken,  hier  ein  Menschenkopf,  zurecht  geputzt  mit 
Perrücken,  Bartwolle,  Fettschminken,  die  schauspielerische  ,JWaske"! 
Ich  verkenne  nicht,  daß  die  Kunst  der  Maskierung  auf  der  Bühne 
sehr  hoch  entwickelt  werden  kann  und  entwickelt  worden  ist,  daß 
hervorragende  Schauspieler  höchste  Sorgfalt  und  feines,  künst- 
lerisches Verständnis  darauf  verwenden,  ich  glaube  aber,  daß 
keiner  von  ihnen  den  Anspruch  erheben  wird,  mit  seiner  Maske 
in  Konkurrenz  mit  der  Kunst  der  Malerei  treten  zu  wollen,  und 
keiner  auch  mit  der  Plastik.  Solche  Gestalten  wird  uns  diese  aber 
von  „Hektor  und  Achill"  liefern!  Und  wie  sähen  daneben  die 
menschlichen  Bühnenfiguren  aus?  All  das,  was  Malerei  und  Plastik 
hier  für  ästhetische  Feinheiten  in  ihren  Gebilden  zeigen  können, 
fällt  weg,  indem  der  Mensch  selbst  zum  Träger  des  Gebildes 
werden  will  Und  selbst,  wenn  an  der  Bühne  ein  hervorragender 
Maler  die  Köpfe  herrichten,  ein  Bildhauer  das  Arrangement  der 
Gewänder,  Gruppen  und  Stellungen  übernehmen  wollte,  es  würde 
im  Grunde  nichts  daran  geändert.  Ultra  posse  nemo  obligatur.  — 
Die  Bühnenfigur  kann  nur  von  entsprechender  Ferne,  weil  nur  im 
gröbsten  Umriß  gesehen,  erträglich  sein,  und  schon  ein  gutes 
Opernglas  hebt  alle  ästhetische  Wirkung  ihrer  räumlichen  Erschei- 
nung auf. 

Man  unterschätze  diesen  Punkt  nicht.  Ein  gewisser  ästhetischer 
Instinkt  wird  die  Figur  des  Bismarck  auf  der  Bühne  ablehnen, 
nicht  aber  deshalb,  weil  der  Stoff,  die  Daten  und  Ereignisse  im  Leben 
des  ersten  Kanzlers  noch  zu  „modern",  d.  h.  mit  den  politischen  Er- 
eignissen der  Gegenwart  noch  zu  sehr  verquickt  seien.  Das  wäre 
eventuell  eine  Polizeifrage,  keine  Kunstfrage.  Es  gibt  ja  Ereignisse 
im  Leben  unsers  großen  Bismarck,  die  längst  die  historische 
Gährung  überwunden  haben,  ich  sehe  auch  nicht  ein,  warum 
politische  Kämpfe,  die  noch  in  der  Gegenwart  nachzittern,  auf  der 


^  Die  beiden  letztgenannten  Bilder  in  der  Galerie  zu  Dresden. 
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Bühne  verpönt  sein  sollten.  Nimmt  doch  die  moderne  Bfihne 
so  viel  „Kulturfragen^'  aus  der  unmittelbaren  Gegenwart  heraus,  die 
auch  politische  Dinge  streifen,  ffir  sich  zur  Verwertung  in  Anspruch, 
—  warum  sollte  nicht  ein  Kampf  Bismarcits  mit  seinen  Widersachern 
auf  die  Bretter  kommen  können?  Es  gibt  eine  Vorschrift,  daß  Per- 
sonen aus  den  regierenden  deutschen  Fürstengeschlechtern  nicht  auf 
die  Bühne  gelangen  dürfen  ohne  ausdrückliche  Genehmigung  des 
Souveräns.  Man  wird  diese  Genehmigung  gewiß  versagen,  wenn  jene 
Personen  in  ungünstigem  Lichte  gezeigt  werden.^  Aber  in  günstigem? 
Dagegen  wäre  von  staatsmännischer  Seite  doch  gewiß  nichts  ein- 
zuwenden. Kleists  „Prinz  von  Homburg*'  wird  auf  den  preußischen 
Hofbühnen  gegeben.  Ich  habe  aber  nie  davon  gehört,  daß  eine 
Behörde  es  untersagt  habe,  bei  öffentlich  ausgestellten  „lebenden 
BÜdem"  die  Person  unsers  Heldenkaisers  Wilhelm  I.  mit  auf  die 
Bühne  zu  stellen.  Aber  man  könnte  getrost  ein  Drama  „Bismarck'' 
aufführen,  ohne  daß  eine  Person  des  Herrscherhauses  über  die 
Bretter  zu  wandeln  hätte,  und  der  Familie  des  Reichskanzlers 
stünde  kein  Recht  des  Einspruchs  dagegen  zu. 

Warum  geschieht  es  wohl  nicht?  Weil  sich  die  Dramatiker 
sagen  müßten,  daß  eine  instinktive  Abneigung  sowohl  des  Publi- 
kums wie  wohl  auch  der  darstellenden  Künstler  selbst  dagegen 
sprechen  würde.  Wie  gern  liest  man  Dichtungen  über  den  deutsch- 
französischen  Krieg.  Lockt  das  nicht?  Man  verzichtet  doch  darauf. 
Für  die  obligate  Liebesgeschichte,  die  in  jedem  Drama  vorkommen 
„muß'\  ist  dem  Dramatiker  freier  Spielraum  der  Phantasie  ge- 
lassen.*    So  dankbar  für  den  Dramatiker  der  Stoff  sein    würde, 


*  NB.  A\an  braucht  sie  gar  nicht  auf  der  BOhne  auftreten  zu  lassen  und 
kann  sie  doch  im  ungünstigsten  Lichte  zeigen.  Wie  hat  der  junge  Schiller 
den  „Herzog"  in  Kabale  und  Liebe  unsichtbar  hingestellt,  aus  bitterstem  revo- 
lutionärem Grolle  heraus!  —  In  diesem  Punkte  war  die  Zelt  des  intoleranten 
Absolutismus  toleranter  als  unser  liberales  Zeitalter  der  „Zensur",  der  offiziell- 
politischen wie  der  viel  wirksameren  geheimen  Zensur  der  gesellschaftlicben, 
politischen  und  sonstigen  „Rücksichten"  und  auch  Tendenzen!  Denn  die 
Rücksicht  nach  „oben"  wird  lange  nicht  so  angstlich  gewahrt  wie  die  nach  der 
Seite  oder  nach  unten.  Nur  ja  kein  Billet-kaufendes  Publikum  vor  den  Kopf 
stoßen!  Hier,  und  nicht  in  der  polizeilichen  —  gegenüber  sexuellen  Frivolitäten 
geradezu  liebreichen  —  offiziellen  Zensur,  liegt  der  Krebsschaden  der  „Zensur^ 
unter  der  wir  leiden. 

'  Ein  deutscher  Diplomat  —  oder  Offizier  —  und  ein  französisches  FrSaJein, 
ein  deutsches  Frflulein  und  ein  französischer  Diplomat  oder  Offizier,  ein  deutsches 
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unter  Wahrung  der  vollen  historischen  Treue  in  den  Haupt- 
motiven und  Szenen  einen  Bismarck  zu  bringen  —  im  alten  Bundes- 
tage zu  Frankfurt,  Bismarck  1866  im  Feldlager  die  fremden  Diplo- 
maten und  ihre  Einmischung  überwindend,  Bismarck  mit  Napoleon  III. 
ehedem  in  den  Tuilerien  und  ihr  Wiedersehen  nach  Sedan  — 
wenn  man  es  wagte,  würde  bei  aller  eventuellen  trefflichen  Technik 
und  geistreichen  Behandlung  doch  ein  Mißerfolg  heraus  kommen. 
Hier  liegen  also  weder  staatsmännische  noch  polizeiliche  Hinder- 
nisse im  Wege,  sondern  rein  ästhetische.  In  jeder  größeren  Kunst- 
Ausstellung  hängen  die  Porträts,  stehen  die  Statuen  und  Büsten  nicht 
nur  Bismarcks,  Moltkes  und  des  ersten  Kaisers,  nein  auch  die  der 
regierenden  Fürsten,  und  die  Museen  suchen  einen  Lenbach  zu 
erwerben,  um  einen  Kaiser,  einen  Bismarck  von  ihm  als  Perlen 
der  Sammlung  beherbergen  zu  können.  Nur  auf  der  Bühne  will 
man  sie  nicht. 

und  nicht  nur  Bismarck,  auch  Schiller  nicht,  auch  Goethe 
nicht  Es  würde  „geschmacklos"  sein,  sie  auf  die  Bretter  zu  bringen. 
Ist  eine  Person  so  bekannt,  daß  ihre  Erscheinung  durch  das  Leben 
oder  durch  die  bildende  Kunst  allen  vertraut  ist,  dann  ist  sie  von 
der  Bühne  verbannt,  weil  die  Bühnenkunst  sie  nicht  hinreichend 
darzustellen  vermag.  Nicht  einmal  „ähnlich"  kann  sie  darstellen, 
geschweige  denn  ihren  Figuren  den  höheren  Reiz  der  Idealisierung 
im  leiblichen  Gebilde  verieihen.  Darum  stellt  sie  „Figuren"  auf 
die  uns  in  der  Erinnerung  weniger  konkret  gegeben  sind.  Schon 
Napoleon  I.  ist  für  die  dramatische  Kunst  gewonnen  worden,  wie 
eine  ganze  Serie  von  Werken,  Madame  Sans-GSne  an  der  Spitze, 
beweisen,  aber  bereits  vor  seinem  Neffen  wird  man  Halt  machen. 
Nicht  die  „Verehrung"  für  die  Person  ist  hier  der  Grund,  sondern 
nur  die  Mangelhaftigkeit  der  konkreten  Darstellung  gegenüber  der 
Vorstellung,  die  man  von  den  Personen  als  Persönlichkeiten  hat 
—  mag  diese  Vorstellung  direkt  aus  der  Gegenwart  oder  aus  der 
Vergangenheit  durch  Tradition  oder  geistige  Kommunikation  ge- 
wonnen werden.  Ich  könnte  mir  wohl  ein  Drama  denken,  in  denen 
Wouwermann  oder  Apelles  vorkämen,  aber  schon  den  Plato  möchte 
ich  nicht  auf  der  Bühne  umher  gehen  sehen,  obgleich  rein  abstrakt 
ich  ihn  mir  sehr  wohl  als  dramatischen  Vorwurf  denken  kann.  Auch 


Fräulein  und  ein  deutscher  Offizier,  Diplomat,  ein  französisches  FrSuiein  und 
ein  französischer  Offizier  oder  Diplomat  u.  s.  w. 
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ein  Lustspiel  „Rembrandt"  würde  uns  bedenlilich  machen,  er  und 
die  Sasliia  sind  uns  in  ilirer  Ersclieinung  bereits  viel  zu  vertraut 
Aber  den  jungen  Goethe,  den  jungen  Schiller  nehmen  wir  auf 
der  Bühe  In  Gutzkows  „Königsleutnant"  und  in  Laubes  „Karls- 
schüler" dankbar  hin,  denn  als  Jünglinge  sind  sie  uns  Personen, 
deren  konkrete  Vorstellung  auch  in  der  Phantasie  den  meisten 
Leuten  fehlt  und  einen  ,jungen  Bismarck"  würden  wir  uns  gern 
auf  dem  Theater  gefallen  lassen,^  wohingegen  ich  wieder  gestehen 
muß,  daß  der  junge  Bismarck  auf  der  Rudelsburg,  als  Student 
dargestellt,  mir  nie  recht  den  Eindruck  eines  „Bismarck"-Denkmals 
macht  Die  Porträtähnlichkeit  mit  dem  Jüngling  Otto  v.  Bismardi 
mag  in  hohem  Grade  gelungen  sein,  aber  es  ist  das  Denkmal  eines 
gewissen  Studenten,  nicht  das  des  „Bismarck",  als  welchen  man 
ihn  kennt  oder  sich  vorstellt,  des  Kanzlers,  des  großen  Mannes. 

Hierher  mag  auch  eine  gewisse  Abneigung  gehören,  die 
manche  Leute  vor  dem  Gedanken  haben,  die  Person  Christi  auf 
der  Bühne  zu  sehen.  Wenn  es  als  Blasphemie  erscheint,  seine 
Gestalt  und  die  gesamte  fieilsgeschichte  in  menschlicher  „Be- 
leuchtung", in  einer  subjektiven  Auffassung,  wiederzugeben,  müßte 
sich  die  Abneigung  und  ein  eventuelles  polizeiliches  Verbot 
auch  auf  Romane  erstrecken.  Das  geschieht  jedoch  nicht'  Und 
wer  da  meint,  das  „Theater"  als  solches  sei  zu  profan  für  der- 
artige Stoffe,  da  morgen  eine  alberne  Farce  auf  „Jesus"  gegeben 
werden  könnte,  mag  nicht  in  die  Farce,  sondern  in  die  Christus- 
tragödie gehen,  und  man  könnte  schließlich  ihm  entgegenhalten, 
daß  für  solche  Sujets  und  Darstellungen  statt  der  usuellen  Allerhand- 
Bühnen  die  weihevolle  und  würdige  Festspielbühne  gegeben  ist 
Und  statt  einer  banal  erscheinenden  persönlichen  Auffassung  kann 
die  reine  Evangelienhistorie,  die  Tragisches  genug  bietet,  schon 
allein  zu  einer  hohen  Kunstwirkung  durch  die  Darstellung  gebracht 
werden.  Aber  selbst  Oberammergau  erregt  bei  manchen  Streng- 
gläubigen Anstoß  und  Widerwillen,  auf  katholischer  Seite  nicht 
minder  wie  auf  protestantischer,  bei  Leuten,  die  im  eigenen  Zimmer 
Bilder  und  Statuen  Christi  erbaulich  aufgestellt  haben.  Ich  persön- 
lich pflichte  ihnen  speziell  in  puncto  Christi  nicht  bei,  wenigstens 

'  Wenn  ich  nicht  irre,  hat  bereits  W.  Harlan  den  jungen  Bismarck  aaf 
die  Bühne  gebracht,  wenigstens  einen  Bismarck  früherer  unberühmter  Jahre. 

'  Man  hat  z.  B.  den  miserablen  von  Lincke  unbeachtet  und  ungeschoren 
gelassen. 
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nicht  unbedingt  —  aus  Gründen,  die  sich  aber  hier  nicht  erörtern 
lassen  —  aber  ich  kann  ihre  Aversion  begreifen,  sie  werden  dort 
dasselbe  für  sich  beanspruchen,  worauf  ich  meine  Aversion  gegen 
die  Bühnenfigur  Piatos  gründe.  Den  Fürsten  Bismarck  aber  möchte 
auch  ich  nicht  auf  der  Bühne  sehen.  — 

Es  kommt  aber,  wie  es  sonst  nach  den  aufgeführten  Beispielen 
vielleicht  den  Anschein  haben  könnte,  gar  nicht  darauf  an,  daß 
die  Person,  gegen  deren  Darstellung  man  eine  Aversion  hegt,  eine 
Berühmtheit,  eine  GröBe  sei,  woraus  man  wieder  folgern  könnte,  dafi 
die  Mängel  der  Darstellung  etwa  nur  in  einem  Kontraste  zwischen 
der  großen  und  vielseitigen  Erscheinung  jener  Person  gegenüber 
der  im  Kunstwerk  nötigen  Beschränkung  des  Stoffes  beruhe.  Es 
ist  schon  in  Bd.  I  auf  S.  298  darauf  hingewiesen  worden,  daß 
eine  normative  Beschränkung  für  den  dramatischen  Stoff  nicht 
existiert,  also,  wenn  man  den  Bismarck  nicht  in  einem  kurzen 
Stücke  sehen  will,  gar  nichts  entgegensteht,  dem  Werke  eine 
Ausdehnung  zu  geben,  wie  sie  z.  B.  der  „Ring  der  Nibelungen'^ 
hat  In  solche  Form  könnte  man  schon  einen  „ganzen"  Bis- 
marck hinüberbringen.  Aber  mit  welchem  Rechte  wollte  man  ver- 
langen, daß  eine  jegliche  darstellerische  Kunst  eine  Erscheinung 
vollständig  erschöpfen  müsse?  Jede  Kunst  kann  —  und  muß 
schließlich  —  in  voller  Wahlfreiheit  ihren  Stoff  beschränken  und 
damit  aus  aller  geschichtlichen  Realität  nur  Einzelnes  bringen, 
also  vom  Leben  der  Persönlichkeit  nur  ein  Stück,  einen  Ausschnitt 
Das  alles  ist  selbstverständlich.  Aber  diesen  könnte  sie  auch 
hier  so  ausgestalten,  daß  eine  Persönlichkeit  dennoch  zu  hin- 
reichend ästhetischer  Darstellung  kommt 

Ich  will  darum  noch  besonders  hinzufügen,  daß  das  nämliche 
Manko,  mit  ihm  dieselbe  Aversion,  eintreten  wird,  wenn  die  Bühnen- 
darstellung auch  nicht  „bedeutende"  Leute  bringen  wollte,  sobald 
wir  sie  nur  persönlich  kennen.  Es  ist  manches  moderne  Stück 
„aus  dem  Leben"  genommen,  d.  h.  es  bringt  ein  Ereignis  aus  der 
Wirklichkeit,  das  uns  bekannt  ist  An  der  Wiedergabe  des  Er- 
eignisses selbst  nehmen  wir  keinen  Anstoß  —  eine  Darstellung  im 
Roman  wird  sogar  sensationslüstern  „verschlungen".  Aber  wohl- 
weislich hütet  man  sich  —  von  gesellschaftlichen  Rücksichten  ganz 
abgesehen  —  den  Figuren  sowohl  die  echten  Namen  wie  das 
Aussehen  eines  Porträts  zu  geben.  Das  würde  jedermann  ablehnen, 
nicht  nur  jene  Leute  selbst,  nein  auch  das  Publikum.    Denn  man 
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würde  es  ästhetisch  unerträglich  finden,  oder  es  wurde  komisch 
wirlien.^  Jeder  aber  läßt  sich  nicht  nur  willig,  sondern  recht  gern 
von  einem  bildenden  Künstler  porträtieren  und  hat  auch  nichts 
dagegen,  daß  sein  Bild  von  aller  Welt  betrachtet  wird. 

Ich  verhehle  mir  nicht,  daß  diesem  Manko  von  manchen  nicht 
viel  Wert  beigemessen  wird,  es  wird  ihnen  als  ein  rein  äußerlich- 
sekundäres Moment  erscheinen  gegenüber  der  Gesamtleistung  der 
Schauspielkunst,  insbesondere  der  hervorragender  „Menschendar- 
steller'^  ich  bin  weit  davon  entfernt,  die  positiven  Seiten  an  ihr 
darum  zu  verkennen,  aber  diese  sind  ein  ganz  spezielles  Plus, 
während  sich  es  hier  um  ein  Minus  handelt  Und  um  dies  recht 
zu  erkennen  und  auch  richtig  einzuschätzen,  so  vergegenwärtige 
man  sich  nur  immer,  welche  künstlerische  Wirkung  erzielt  würde, 
wenn  die  Gestalten  der  Malerei  und  Plastik  bewegt,  handelnd  und 
redend  vor  uns  erschienen,  oder  wenn  auf  der  Bühne  die  home- 
rischen Personen  als  Figuren  vor  unsem  Augen  stünden,  wie  sie 
von  Malern  oder  Plastikern  dargestellt  werden  können.  — 

Der  Unterschied  zwischen  den  konkreten  Gebilden  der  büdenden 
Künste  und  dem  der  dramatischen  Kunst  tritt  aber  im  Vergleich  zur 
LENBACfischen  und  der  schauspielerischen  Darstellung  klar  zutage. 
Wir  haben  erwähnt,  daß  in  „lebenden  Bildern''  mitunter  Portratköpfe 
hervorragender  Leute  dargestellt  werden,  gerade  an  diesen,  da  sie 
rein  räumlich  erscheinen,  also  weder  reden  noch  agieren,  kann 
man  das  große  Minusverhältnis  zwischen  bildender  Kunst  und 
Maske  gut  erkennen;  sie  wirken  trotz  aller  Sorgfalt  der  Aus- 
führung stets  roh  und  plump.'  Es  ist  eben  nicht  das  freie,  durch- 
gebildete künstlerische  Produkt  des  fügsamen  Stoffes,  sondern  nur 
die  notgedrungene  Übernahme  der  Erscheinung  durch  einen  natür- 
lichen Gegenstand,  den  Menschen  selbst 


^  Und  darum  geschieht  es  höchstens  in  komischer  Darstellung,  daß  ein 
Schauspielersich  den  Scherz  erlaubt,  in  einer  Nebenrolle  ein  Stadt -Original 
auf  die  Bühne  zu  bringen.  Aber  damit  zielt  er  nicht  nur  auf  eine  ästhetische 
Wirkung  beim  Publikum  ab,  sondern  auch  auf  andere.  Auf  guten  Theatern  ist 
übrigens  das  Kopieren  von  bekannten  Personen  den  Schauspielern  kontraktlich 
untersagt. 

'  In  der  Malerei  und  der  Plastik  ist  die  Darstellung  der  menschlichen 
Person  Gegenstand  der  höchsten  Kunstleistung,  wahrend  die  bloße  Wiedergabe 
durch  Maske  nur  im  Gebiete  der  niederen  KQnste  —  durch  sogenannte  Phy- 
siognomiker —  produziert  wird  und  auch  dort,  wie  man  in  Varietes  sehen 
kann,  nur  einen  ganz  untergeordneten  Rang  einnimmt. 
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Wo  aber  diese  Darstellung,  als  nicht  mit  der  Wirklichkeit 
kollidierend,  in  das  künstlerische  Gebilde  der  dramatischen  Kunst 
tritt,  ist  ihr  auch  sofort  die  unmittelbarste  und  unter  Umständen 
auch  die  höchste  ästhetische  Wirkung  sicher.  Hier  ist  die  drama- 
tische Kunst  allen  anderen  überlegen,  hier  bringt  sie  Darstellungen, 
die  ihr  ganz  allein  angehören,  und  wo  kein  Vergleich  mit  einem 
anderen  Kunstobjekt  möglich  ist  Und  das  geschieht  da,  wo  die 
konkrete  Bewegung  dargestellt  wird,  in  der  äußeren  Erscheinung 
und  in  der  Sprache,  als  dem  sichtbaren  Reflex  seelischer  Zustände. 
Die  leidenschaftliche  Geste,  ein  Seufzer,  ein  Schrei  des  Schau- 
spielers, ja  eine  gesamte  Situation,  werden  dann  in  der  Darstellung 
gleichwertig  als  die  natürlichen  Dinge  selbst  hingenommen.  Der 
Angstschrei,  der  Todesseufzer,  mit  dem  auf  der  Straße  ein  Mensch 
unter  Mörderhänden  zusammenbricht,  ist  derselbe  Naturlaut,  wie 
der,  den  der  gute  Schauspieler  auf  der  Bühne  nachahmt  Die  Tränen, 
die  die  Frauen  weinen,  wenn  Maria  Stuart  Abschied  nimmt,  stecken 
immer  so  und  so  viele  Damen  im  Theater  an,  daß  sie  nach  den 
Taschentüchern  greifen  —  hat  man  jemals  einen  Menschen  in 
einer  Bildergalerie  weinen,  lebhafte  Reflexbewegungen  oder  gar 
aktive  Teilnahme  am  Dargestellten  äußern  sehen?  ^  Und  wenn  wir 
das  vernehmen,  und  wenn  das  so  intensiv  auf  uns  wirkt,  so  tritt 
schließlich  die  Vorstellung  zurück,  daß  hier  ein  künstlerisches  Gebilde 
—  Wallenstein  oder  Cäsar  —  zu  Tode  getroffen  seufzt,  sondern  ein 
Mensch,  lediglich  als  solcher,  ein  Mensch  der  Wirklichleit.  In 
solchem  Falle  ist  die  Maske,  die  ganze  dramatische  Figur,  gewisser- 
maßen nur  eine  nebensächliche  Erscheinung,  ein  bloßer  Träger 
eines  wirklichen  Erlebnisses.  Daß  die  Darstellung  hier  trotz  aller 
puren  Natürlichkeit  auch  unter  besonderer  ästhetischer  Modifikation 
stehen  kann,  soll  nicht  unerwähnt  bleiben,  wenngleich  dieser  Um- 
stand an  der  Tatsache  selbst  nichts  zu  ändern  vermag.  Die  mensch- 
liche Bewegung  und  die  menschliche  Sprache  gestatten  an  sich  eine 
Behandlung  für  speziell  ästhetische  Wirkungen,  aber  diese  kann, 
ganz  abgesehen  von  der  künstlerischen  Produktion,  bereits,  inner- 
halb gewisser  Grenzen,  im  Leben  selbst  erzielt  werden.  Ein  edler 
Gang,  eine  vornehme  Bewegung,  eine  volltönige  Stimme  und  eine 
klare  Betonung,  aber  auch  eine  vollendete  sprachliche  Formung 
der  Gedanken  sind  schon  im  Leben  vorhanden. 


•  *  cf.  Bd.  I,  S.  74  u.  75. 
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§4 

Das  Verhältnis  zwischen  Künstler  und  Werk,  das  in  den 
anderen  Künsten  ein  unmittelbar-einfaches  ist,  das  dort  dem  pro- 
duzierenden Künstler  die  volle  Freiheit,  Ausgiebigkeit  und  Ver- 
antwortung gestattet,  ist  also  in  der  dramatischen  Kunst  vollständig 
verändert,  und  dieser  unterschied  gibt  ein  durchaus  nicht  zu 
unterschätzendes  Minus  auch  noch  in  anderer  Hinsicht.  Der  drama- 
tische Künstler  ist  niemals  Eins  mit  seinem  Werke,  sondern  stets 
in  ihm  nur  ein  Teil.  Niemals  hängt  die  Wirkung  des  Werkes  nur 
von  einer  einzigen  künstlerischen  Individualität  ab,  sondern  immer 
von  mehreren.  Ein  Solospiel,  in  dem  nur  einer,  zugleich  „Dichter*' 
und  Schauspieler,  aufträte,  wird  als  Ausnahme-Kunststückchen  zu 
gelten  haben,  nicht  dem  allgemeinen  Begriffe  der  dramatischen 
Kunst  entsprechen.  Selbst  dem  sagenhaften  Einzelmimen,  dem 
Thespis,  stand  der  Chor  gegenüber.  Und  wenn  wir  zuvor  die  Über- 
tragung des  Kunstgebildes  auf  den  Menschen  selbst  nur  in  bezug 
auf  die  objektiv-räumliche  (leibliche)  Erscheinung  erwogen  haben, 
so  wird  sich  ein  gewisses  Manko  auch  in  Hinsicht  auf  die  sub- 
jektiv-geistige Produktion  des  Werkes  durch  das  künstlerische 
Schaffen  ergeben. 

Die  dramatische  Kunst  ist  die  Kunst  der  Teilarbeit  xax  i^ozrjw. 
Und  in  dieser  Teilbarkeit  liegt  zweifellos  ein  nicht  unbeträchtliches 
Manko.  Wir  haben  schon  früher  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  die 
dramatische  Kunst  durchaus  keine  Kombination  bloß  zweier  ver- 
schiedener Künste,  der  Dichtkunst  und  der  Schauspielkunst  ist 
Denn  in  der  Zweiteilung  von  Dichtkunst  und  Schauspielkunst  ist 
durchaus  nicht  die  dramatische  Kunst  als  solche  gegeben,  vielmehr 
sind  beide  nur  Teile,  nicht  Hälften.  Der  „Dichter''  und  der  „Schau- 
spieler" allein  bringen  nicht  die  gesamte  konkrete  Wirkung  der 
dramatischen  Darstellung  zuwege,  denn  Schauspielkunst  und 
Bühnenkunst  sind  nicht  identische  Begriffe,  man  versteht  unter 
ersterer  übereinstimmend  nur  die  Darsteller  der  handelnden  oder 
an  der  Handlung  teilnehmenden  Personen,  im  letzten  Sinne  also 
auch  die  Statisten,  die  „Theaterlanzknechte'',  wie  POSSART  sagt 
Aber  mit  dem  Dichter  und  dem  Darsteller  menschlicher  Figuren 
und  Handlungen  ist  das  volle  Werk  noch  nicht  gegeben.  Denn 
gewisse  Dinge  der  konkreten  dramatischen  Wirkung  gehören  weder 
der  Dichtung  noch  der  Schauspielkunst  an,  und  das  gesamte  Werk 
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erfordert  das  Zusammenwirken  der  Arbeitsteilung  und  Arbeitsleistung 
eines  weit  zahlreicheren  und  heterogeneren  „Personals'*,  das  heißt 
einer  Vielheit  von  Einzelpersonen,  der  jene  schematische  Zweiheit 
durchaus  nicht  gerecht  wird.  Man  wird  weder  die  sichtbare  Dekoration 
und  Beleuchtung,  die  Maschinerie,  die  Geräusche,^  kurz  die  so 
mannigfach  verzweigte  äußere  Herrichtung  von  Dingen  und  Personen, 
die  mitunter  von  ganz  erheblicher  Wirkung  sein  kann,  der  einen 
noch  der  anderen  zuschreiben  wollen.  In  der  zehnten  Szene  des 
fünften  Aktes  von  Maria  Stuart,  nachdem  die  Königin  die  Bühne  ver- 
lassen hat,  um  auf  dem  Schaffot  ihr  Leben  zu  beenden,  berichtet  Lord 
Lester  in  einem  Monolog  das,  was  der  Dichter  wohlweislich  von 
der  Bühne  fern  gehalten  hat  —  nämlich  die  Exekution  selbst; 
er  sagt:  „Muß  ich  anhören,  was  mir  anzuschauen  graut?  Die 
Stimme  des  Dechanten  —  Er  ermahnet  sie.  —  Sie  unterbricht  ihn 

—  Horch!  laut  betet  sie  —  Mit  fester  Stimme  —  Es  wird  still  — 
Ganz  still!  —  Nur  Schluchzen  hör'  ich,  und  die  Weiber  weinen  — 
Sie  wird  entkleidet  —  Horch!  der  Schemel  wird  Gerückt  —  Sie 
Itniet  aufs  Kissen  —  legt  das  Haupt  — **  und  nun  folgt  die  Regie- 
bemerkung: „Nachdem  er  die  letzten  Worte  mit  steigender  Angst 
gesprochen  und  eine  Weile  innegehalten,^  sieht  man  ihn  plötzlich 
mit  einer  zuckenden  Bewegung  zusammenfahren  und  ohnmächtig 
niedersinken;  zugleich  erschallt  von  unten  herauf  ein  dumpfes 
Getöse  von  Stimmen,  welches  lange  forthallt^  SCHILLER  hat 
ohne  Zweifel  den  ganzen  Vorgang,  ausgenommen  „das  Getöse  der 
Stimmen^  nur  im  Berichte  schildern  wollen,  allein  an  und  für  sich 

—  theoretisch  und  praktisch  —  stünde  nichts  im  Wege,  bei  einer 
solchen  Szene  durch  entsprechende  Geräusche  außerhalb,  respektive 
unterhalb  der  Bühne  die  Wirkung  des  bloß  Berichteten  konkret  zu 
verstärken.  Oft  läßt  die  Darstellung  die  Bühne  einen  Augenblick 
leer,  und  die  Geräusche  —  man  denke  an  die  Ermordung  des 
Wallenstein  —  von  hinter  den  Kulissen  sich  vollziehenden  Ereig- 
nissen (Türenschlagen,  Krachen  von  erbrochenen  Türen  u.  dergl.) 
treten  dann  in  volle  Wirkung.    Das  undeutliche  Murmeln  des  De- 


*  In  der  bereits  erwähnten  Schrift  „Schule  des  Lustspiels'*  (Berlin  1902i 
Bloch)  ist  auf  dieses  Moment  und  seine  Bedeutung  ausführlich  hingewiesen. 

*  Auch  solches  „Innehalten"  —  ein  plötzliches  Aufhören  von  sichtbaren 
Bewegungen  (Spiel)  oder  von  akustischen  Eindrücken  (Sprechen,  Musik,  Ge- 
räuschen) zu  momentaner,  spannender  Stille  kann  dramatisch  besonders  wirksam 
sein  und  ist  ein  ausschließliches  Charakteristikum  der  dramatischen  Kunst. 
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chanten  in  jener  Szene  der  Maria  Stuart,  wie  alle  etwa  vernehm- 
lichen Stimmen  (cf.  das  ,,Getöse''  am  Schlüsse)  kann  man  noch 
aufs  Konto  der  Schauspielkunst  setzen,  aber  jene  Geräusche  wären 
ebensowenig  Produktionen  der  Schauspielkunst,  wie  der  Blitz,  wie 
das  Wogen  des  Sees,  die  über  die  Bühne  hinjagenden  Wolken- 
schatten, die  wir  in  der  ersten  Szene  des  Teil  sehen,  der  Donner  und 
der  Sturmwind,  den  wir  dort  und  in  der  Ahnfrau  heulen  hören, 
der  Mondschein,  der  in  Fausts  Studierzimmer  fällt,  und  der- 
gleichen mehr. 

Man  spricht  aber  ferner  in  der  Theorie  vom  Dichter  und  vom 
Schauspieler  nur  im  Singular  und  man  bedenkt  nicht,  daß  „der 
Schauspieler''  ein  bloßes  Theorem  ist,  daß  in  der  Praxis  nur  der 
Verfasser  des  Buches  im  Singular  verbleibt,  während  hinter  dem 
„Schauspieler''  sich  ein  Plural  verbirgt,  eine  vielköpfige  Menge  von 
eigenen  künstlerischen  Köpfen,  Intentionen,  Interessen,  und  ebenso 
der  Regisseur  als  der  Herrichter  und  Leiter  des  gesamten  szenischen 
Werkes  hinzukommt  Man  schlage  die  künstlerische  Absicht  und 
Leistung  der  Einzelnen  noch  so  hoch  an,  habe  die  bestmögliche 
Ensembledisziplin  und  -leitung  vor  Augen,  immerhin  wird  auch 
der  Laie  zugestehen  müssen,  daß  die  Arbeitsteilung  unter  so 
verschiedene  Individuen  eine  einheitliche  ästhetische  Wirkung 
bis  ins  letzte  Detail  hinein  in  der  dramatischen  Kunst  zur  Un- 
möglichkeit macht.  Schon  in  der  bildenden  Kunst  weiß  man 
genau  die  Mängel  zu  schätzen,  wenn  zwei  Meister  an  ein  und 
demselben  Bilde  gearbeitet  haben.  Die  dramatische  Kunst  kann 
darum  immer  nur  relativ,  nie  ganz,  ein  Vollendetes  bieten.  Wir 
wollen  davon  absehen,  wie  ganz  verschiedenartig  der  Qualität 
nach  die  Darstellungen  ein  und  desselben  Bühnenstückes,  von 
der  Vorstadtschmiere  bis  zu  den  Glanzleistungen  einer  flofbuhne 
ersten  Ranges  sind,  sondern  nur  uns  daran  erinnern,  daß  eine 
jede,  auch  die  beste  Vorstellung  der  Welt,  nicht  aus  jenem  „einen 
Gusse*'  bestehen  kann,  das  ein  jedes  Meisterbild  aufweist  Auch 
davon  wollen  wir  absehen,  daß  nicht  eine  jede  Nebenrolle  mit  einer 
künstlerischen  Koryphäe  besetzt  sein  kann.  Das  ist  zwar  in  der 
Praxis  wichtig,  kommt  aber  in  prinzipieller  Hinsicht  weniger  in 
Betracht  Aber  während  auf  einem  jeden  guten  Historien-  oder 
Genrebilde  ein  jeder  Kopf,  eine  jede  Figur  und  eine  jede  Degen- 
quaste von  ein  und  demselben  Meister,  mit  gleichem  Geiste  und 
gleicher  Kunst  aufgefaßt  und  dargestellt  wird,  ruht  die  Darstellung 
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im  Drama  auf  einer  Vielheit  von  Geistern  und  einer  Vielheit  von 
Individueller  künstlerischer  Auffassung.^  Und  hier  macht  sich  das 
„Fremde"  in  der  persönlichen  Darstellung  durch  die  Teilarbeit  erst 
recht  geltend,  und  zwar  schon  vor  allem  in  Hinsicht  der  rein 
geistigen  Auffassung.  Der  einzelne  Schauspieler,  dem  das  Buch 
als  ein  Elaborat  fremden  Geistes  entgegentritt,  wird  sich  freilich 
bemühen,  sich  in  die  fremden  künstlerischen  Ideen  mit  der  eigenen 
Individualität  möglichst  einzuleben,  einzufühlen,^  allein  diese  eigene 
Individualität,  mag  sie  noch  so  bedeutend  sein,  hat  ihre  natürliche 
Bestimmtheit  und  damit  Grenzen,  gegenüber  dem  Werke  wie  vor 
allem  gegenüber  dem  Partner.  Es  mag  sich  ein  großer  Künstler  in 
GOETüEs  Mephisto  so  hineingearbeitet  haben,  daß  wir  ihm  rück- 
haltlos mit  heller  Bewunderung  zujubeln  —  er  selbst  denkt  sich 
zu  seinem  Mephisto  aber  einen  Faust,  seinen  Faust  —  und  was 
für  ein  Faust  steht  neben  ihm,  mit  dem  er  in  stetem  Gegenspiele 
agieren  muß?  —  Mag  auch  der  Faust  ebenfalls  von  einem  Künstler 
allerersten  Ranges  gespielt  sein  —  gerade  da,  wo  eine  selb- 
ständig denkende  und  produzierende  Individualität  vis  ä  vis  steht, 
wird  der  unüberbrückbare  Unterschied  zwischen  Ich  und  Du  deut- 
lich wahrnehmbar  sein.  Denn  jener  Faust  empfindet  dann  wiederum 
individuell-selbständig  einen  Faust  und  einen  ebensolchen  Mephisto 


^  Haar  und  Kostüm  der  Thusnelda  hat  im  „Triumphzug  des  Germanikus'* 
PiLOTY  selbst  „dargestellt",  auf  der  Bühne  richten  es  Friseur  und  Schneider 
her  u.  s.  w. 

'  Nicht  in  Rücksicht  auf  ein  Plus-  oder  AVinusverhältnis,  sondern  ledig- 
lich als  Unterschied  gegenüber  den  anderen  Künsten  möchte  ich  darauf  auf- 
merksam machen,  daß  sich  die  Einfühlung  in  der  dramatischen  Kunst  wesent- 
lich anders  gibt,  als  in  der  bildenden.  Dort  fühlt  sich  der  Künstler  objektiv 
ein,  in  dem  er  die  Bewegungsgefühle,  den  mimischen  Ausdruck,  den  er  sub- 
jektiv empfindet,  äußerlich  auf  sein  Material  übertragt,  der  Dichter  sucht 
sich  ihrer  in  einer  abstrakten  Objektvorstellung  zu  entäußern,  der  Musiker  über- 
tragt die  Einfühlung  in  den  Rhythmus  auf  sein  Instrument.  Dem  Schauspieler 
fehlt  das  Objekt,  alle  Einfühlung  wendet  sich  auf  das  Ich  selbst,  bleibt  darin, 
denn  er  produziert  mit  seinem  Leibe  und  seiner  Seele,  den  und  die  er  nur  von 
innen  fühlt.  Wer  diese  Unterschiede  weiter  verfolgt,  wird  ihre  ästhetische  Be- 
deutung nur  um  so  mehr  erkennen  und  die  Vertiefung  des  Unterschiedes  selbst. 
Der  konzipierende  Dramatiker  aber  ist  bei  seiner  Arbeit  selbst  Schauspieler  in 
Gedanken,  denn  immer  neu  muß  er  in  seiner  Phantasie  darstellen,  desgleichen 
auch  der  Regisseur. 

Eine  objektive  Einfühlung  findet  in  der  dramatischen  Kunst  nur  von 
selten  des  Publikums  statt,    cf.  den  folgenden  §  6. 
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—  und  auch  das  beste  Zusammenspiel  ist,  muß  immer  nur  ein 
Kompromiß  bleiben.  Und  die  ganze  Vorstellung  wird  zum  Kom- 
promisse. Im  Zuhörerraum  wird  man  davon  niciit  soviel  gewahr, 
die  Gewohnheit  wie  die  Naivität,  beide  wissen  von  den  Feinheiten, 
die  man  ideell  postulieren  könnte,  die  aber  sich  nicht  erreichen 
lassen,  nichts,  die  lebendige,  unmittelbare  Darstellung  auf  der 
Bühne  reißt  mit  fort,  die  intensiven  Wirkungen  sind  gröber,  man 
sieht  die  glänzenden  Perlen,  die  entzücken  und  blenden,  aber  nicht 
den  brüchigen,  ungleichmäßigen  Faden,  der  sie  verbindet  Aber 
wer  nicht  handwerksmäßig,  sondern  mit  künstlerischen  Intentionen 
seine  Regiebücher  ausarbeitet,  wer  aufmerksam  Proben  verfolgt 
und  vor  allem  auch,  wer  selbst  ein  ernst- wollender  darstellender 
Künstler  ist,  weiß  nur  zu  gut,  wieviel  feine  Kunst,  feine  künst- 
lerische Absicht  verloren  geht  zwischen  den  Mühlsteinen  des  viel- 
köpfigen Ich  und  Du,  die  die  dramatische  Darstellung  zu  jenem 
Kompromisse  abschleifen.  Und  es  ist  schon  ein  Glück,  wenn 
diese  Abschleifung  überhaupt  wahrnehmbar  in  der  Leistung  wird, 
wenn  die  hochgeschätzte  Kritik  von  einem  „abgerundeten"  Zu- 
sammenspiel spricht. 

Keine  Regie  Vorschrift  des  Verfassers,  und  mag  sie  noch  so 
detailliert  und  tiftlich  sein,  hilft  da  über  das  Manko  hinweg,  das 
der  Teilarbeit  der  dramatischen  Kunst  als  unüberwindliche  natür- 
liche Eigenschaft  anhaftet,  und  auch  keine  noch  so  vortreffliche 
Ensembleregie. 

Und  fernerhin  muß  noch  ein  Umstand  angeführt  werden,  der 
für  die  künstlerische  Produktion  nicht  genug  beachtet  werden  kann: 
Der  dramatische  Darsteller  ist  durch  jene  Teilarbeit  zur  künst- 
lerischen Tätigkeit  verpflichtet  ohne  Rücksicht  auf  seine  augen- 
blickliche Befähigung.  Alles  künstlerische  Schaffen  ist  eine  an- 
strengende psychische  Tätigkeit,  daher  kein  flandwerk,  das  sich 
in  bestimmten  Tagesstunden  regelmäßig  vollziehen  läßt  Es 
bedeutet  eine  Anspornung  aller  assoziativer  und  Willensmächte, 
ist  ein  psychischer  flöhepunkt  der  Leistung,  der  nicht  zu  jeder 
Stunde  willkürlich  sich  hervorrufen  läßt  Wenn  der  Maler  in 
Stunden,  in  denen  ihm  die  Inspiration,  die  „Stimmung""  fehlt,  die 
Palette,  der  Plastiker  Spachtel  und  Bossierhölzer,  der  Dichter,  ja 
auch  der  Gelehrte,  die  Feder  niederlegen  kann,  um  für  sein 
Schaffen  günstigere  Augenblicke  abzuwarten,  ist  der  Bühnen- 
künstler, dessen   Leistung  derselben  psychischen  Anstrengungen 
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bedarf,  verpflichtet  zu  produzieren,  selbst  wenn  ihn  eine  ganz 
andere  Vorstellungswelt  im  Banne  hält  oder  sein  psychisches 
oder  physisches  Befinden  den  momentan  äußeren  Aufgaben 
direkt  widerspricht.  Er  ist  dem  Werke  Untertan,  das  Werk 
nicht  ihm. 

Die  Darstellung  durch  Menschen  selbst  und  die  aus  ihr  resul- 
tierende Arbeitsteilung  der  dramatischen  Kunst,  ernst  erwogen  und 
recht  betrachtet  trotz  allem  Plus,  das  uns  zur  intensivsten  Er- 
regung und  zur  enthusiastischen  Bewunderung  hinreißen  kann, 
birgt  eine  fast  grenzenlose  Schwierigkeit  in  sich  und  bedeutet 
innerhalb  des  Systems  der  Künste  tatsächlich  ein  sehr  wohl  zu 
beachtendes,  vollwichtiges  „Minus".  Man  hat  es  bisher  noch 
nicht  in  volle  prinzipielle  Erwägung  gezogen  —  darum  haben 
wir  ihm  verhältnismäßig  viel  Raum  gegönnt,  selbst  auf  die  Ge- 
fahr hin,  unverdient  als  Herabsetzer  unserer  Kunst  angesehen  zu 
werden,  als  kleinlicher  Nörgler  an  dem  großen  Werke,  als  einer, 
der  immer  nur  mit  der  Lupe  nach  Schatten  sucht,  um  die  Sonne 
nicht  zu  sehen. 

Ich  halte  die  „Lupe"  für  angebracht  —  obgleich  in  Wahrheit 
eine  solche  nicht  nötig  war,  um  die  Schatten  zu  sehen.  Von  der 
Sonne  aber  ist  schon  so  viel  gesprochen  worden,  daß  ich  sie  nicht 
noch  etwa  erst  unters  Fernrohr  zu  nehmen  brauchte.  Sie  scheint 
allen  offenkundig,  auch  uns. 

§5 

Man  wird  aber  zu  dem  eben  Bemerkten  anführen,  daß  in 
dieser  Hinsicht  die  dramatische  Kunst  nicht  allein  stehe,  da  ja  auch 
die  Musik  von  den  gleichen  Bedingungen  abhängig  sei:  Auch 
ihre  Produktionen  sind  keine  Gebilde  eines  toten,  gehorsamen 
Materials,  wie  die  der  Malerei  und  der  Plastik,  und  vor  allem 
herrsche  auch  in  ihr  die  Arbeitsteilung  zwischen  Konzeption  und 
Exekution  bis  zum  komplizierten,  vielköpfigen  Organismus  des 
Orchesters  hinauf. 

Bis  zu  einer  gewissen  Grenze  ist  das,  wenigstens  das  letztere, 
zuzugeben.  Es  ist  wohl  wahr,  daß  auch  die  Musik  Teilarbeit  ist, 
und  gleichfalls,  daß  ein  Musikstück  ebenso  gut  und  ebenso  miserabel 
gespielt  werden  kann  wie  ein  Theaterstück.  Aber  erstens:  das 
fügsame,  objektive  und  ursprünglich  unpersönliche  Material  hat  auch 
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sie:  das  ist  der  Ton.  Und  prüfen  wir  zweitens  ihr  Verhältnis 
zwischen  Konzeption  und  Darstellung  näher,  so  zeigen  sich  sehr 
wesentliche  Unterschiede  gegenüber  der  dramatischen  Kunst  Es 
ist,  was  die  künstlerische  Darstellung  durch  die  Individualität  an- 
betrifft, ein  fundamentaler  Unterschied  zwischen  Musili  und  drama- 
tischer Dichtung  insofern  vorhanden,  als  der  Musiker  nicht,  wie  der 
dramatische  Künstler,  das  künstlerische  Gebilde  selbst  darstellt  als 
Abbild  konkreter  Wirklichkeit,  sondern  es  nur  mit  Hilfe  jenes  stoff- 
lichen Mediums  produziert;  und  zu  diesem  kommt  ein  weiteres 
dingliches  Medium  hinzu:  das  Instrument.  Der  Musiker  objektiviert 
seine  ästhetischen  Intentionen  auf  das  Material  des  Gehörsinns, 
den  Ton,  durch  das  Instrument,^  in  der  nämlichen  Weise,  wie  der 
Maler  sein  sichtbares  Gebilde  auf  Farben  und  Leinwand,  und  der 
Plastiker  das  seine  auf  Thon,  Gips,  Marmor  und  Metall,  und  er 
ist  von  dem  Instrumente,  von  dessen  Qualität,  nur  genau  in  dem 
Sinne  abhängig,  wie  der  Maler  von  der  Herstellung  des  Farben- 
materials,' der  Plastiker  von  den  Steinbrüchen  oder  der  Technik 
der  GieBkunst  Die  Persönlichkeit  des  Musikers  tritt  daher  nnr 
in  der  ästhetischen  Verwendung  des  materiellen  Instrumentes  in 
Aktion,  nicht  anders  wie  in  den  bildenden  Künsten  auch,  wälirend 
der  Schauspieler  die  eigene  und  zwar  äußerlich  bestimmte  und 
daher  beschränkte  Person  selbst  zum  Gebilde  machen  muß. 

Die  Arbeitsteilung  aber,  die  auch  in  der  Musik  herrscht,  ist 
in  der  Praxis  sehr  wesentlich  verschieden  von  der  in  der  drama- 
tischen Kunst.  Auch  dabei  kommt  in  Betracht,  daß  die  künstlerische 
Entäußerung  sich  nur  im  Medium  des  Instrumentes  vollzieht  Die 
Instrumente  aber  bilden  nicht  wie  die  Teildarstellungen  der  drama- 
tischen Vorstellung  ein  vielköpfiges  Nebeneinander  von  Individuen, 
sondern  eine  technisch  in  sich  gegliederte  Einheit,  einen  organischen 
Zusammenhang:  das  Orchester  wirdjselbst  zum  einheitlichen  „Instni- 


^  Die  menschliche  Stimme,  die  in  der  Gesangskunst  als  Werkzeug  der 
Tonerzeugung  gebraucht  wird,  soll  von  uns  hier  nicht  als  „Instrument"  an- 
gesehen werden.  Aber  auch  sie  produziert  sich  in  dem  Medium  des  Tones. 
Ober  die  Gesangskunst  wird  im  folgenden  Paragraphen  sogleich  das  Erforder- 
liche gesagt  werden. 

'  Zu  erinnern  an  den  technischen  Unterschied  der  Tempera-  und  Olmaleret, 
und  die  Farbenexperimente  Leonardos,  beispielsweise  in  dessen  berühmtein 
„Abendmahl".  Malerei  und  Musik  haben  jede  ihre  Spezialhistorie  der  Technik 
auch  hinsichtlich  des  „Instrumentes". 


( 
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ment'V  und  seine  einzelnen  Teile  fließen  zusammen  im  Dirigenten- 
stabe; dieser  verkörpert  ein  Etwas,  einen  Vorzpg,  der  allein  der  Musik 
zukommt,  und  dies  ist  eine  anscheinend  formale  Kleinigkeit,  in  Wahr- 
heit aber  ein  eminent  wirksames  Bindemittel  der  einheitlichen  Produk- 
tion: der  Taktstrich.  Durch  ihn  ist  die  ganze  Exekution  der  Musik 
in  eine  konzise,  einheitliche  Organisation  gespannt,  schließt  sich  die 
Isolierung  einer  jeden  Teilarbeit  wieder  in  ein  festes,  konzentriertes 
Zusammenwirken.    Es  mag  dem  einzelnen  Musiker  noch  so  viel 
Kunst  zugesprochen  werden,  wenn  er  im  Orchester  seinem  Instru- 
mente einen  vollendeten  Klangreiz  und  seelische  Vertiefung  ver- 
leiht —  was  namentlich  hervortritt,  wenn  die  einzelne  Instrumental- 
stimme in  der  Melodie-  oder  Motivführung  sich  deutlich  abhebt  — 
und  es  ist  ein  Unterschied,   ob  ein  WlLüELMU  am  ersten  Pulte 
sitzt  oder  ein  Stadtmusikant  —  aber  niemals  hat  das  einzelne 
nstrument  eine  solche  freie  Isolierung,  wie  die  Einzelperson  auf 
der  Bühne,  immer  befindet  es  sich  am   Gängelfaden   des  Takt- 
striches, der  für  alle  Parten  und  ihre  Einsätze  gleich  ist,  und  diese 
Fäden  flechten  sich  zu  einem  sicheren  Netze,  in  dem  ein  jedes  In- 
strument fest  gebannt  hängt  und  deren  letzter  Vereinigungs-  und 
Ausgangspunkt  eben  der  Dirigent  ist. 

In  der  theatralischen  Kunst  mangelt  ein  solches  formales  Ein- 
heitsmittel, ja  wäre  es  nicht  möglich.  Der  Darsteller  bedarf  einer 
gewissen  Freiheit  der  individuellen  Bewegung,  macht  „Gänge^, 
Pausen  u.  s.  w.,  die  sich  ihm  bei  der  geistigen  Arbeit  der  Ein- 
fühlung oft  im  Moment  des  Spiels  erst  eingeben;  währenddem 
er  spricht  oder  handelt,  ist  er  Solist  und  ein  freier,  unabhängiger 
Teil  des  Ganzen.* 

§6 

Die  Erörterung  des  Verhältnisses  zwischen  dem  produzierenden 
Künstler  und   seinem  Werke  gibt  uns  Veranlassung  zu    einigen 


^  Als  man  Wagner,  auf  seiner  fledschra  im  Jatire  1849  zu  Magdala  ein 
Klavier  anbot,  erwiderte  er  lächelnd:  „Ich  spiele  nur  Orchester".  Welcher 
Theaterleiter  könnte  sich  vermessen,  zu  sagen:  „Ich  spiele  Ensemble*'? 

'  Welche  Bedeutung  für  die  Praxis  dieser  Unterschied  hat,  ist  daraus  zu 
ersehen,  daß  auf  der  Bühne  ein  Versehen,  eine  kleine  Stockung  —  und  das 
kommt  bei  dem  komplizierten  Apparat  öfter  vor  als  das  Publikum  meint  und 
merkt  —  vertuscht  und  überspielt  werden  kann,  ohne  direkt  auffSUig  zu  werden. 
Wehe  aber  dem  Orchester,  dessen  einzelne  Instrumente  „aus  dem  Takte"  kommen ! 
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weiteren  Bemerkungen,  die  als  eine  gewisse  Ergänzung  zu  den  in 
diesem  Abschnitte  entwickelten  Prinzipien  einer  Kunstlehre  gelten 
sollen,  gleichzeitig  aber  auch  zur  Bekräftigung  der  Ansicht  von  der 
unterschiedlichen  Sonderstellung  der  dramatischen  Kunst  dienen 
können. 

Wir  haben  bisher  in  unseren  systematischen  Erwägungen  die 
Kunst  lediglich  vom  Standpunkte  des  Werkes  aus  betrachtet,  ganz 
gleich,  ob  es  dem  zu  schaffenden  oder  dem  geschaffenen  galt 
Führte  uns  der  Gang  der  Untersuchung  auch  oftmals  auf  die  Kunst- 
produktion selbst  zurück,  so  blieb  diese  doch  hinsichtlich  ihrer 
psychisch -individuellen  Wurzel,  als  Produzieren  des  Kunstlers 
selbst,  deshalb  noch  so  gut  wie  unberücksichtigt,  weil  ein  System 
der  Künste,  dessen  Aufgabe  es  lediglich  sein  soll,  die  einzelnen 
Künste  in  ihrer  Divergenz  und  Differenzierung  zu  begründen,  sein 
Stoffgebiet  naturgemäß  eben  nur  in  deren  objektiven  Ersdieinungen, 
also  dem  Kunstprodukte  allein,  als  gegeben  betrachten  kann.  Aber 
bei  der  Gelegenheit,  da  der  Betrachtung  gewisse  Unterschiede  auch 
in  dem  persönlichen  künstlerischen  Schaffen  offenbar  werden,  mag 
auch  von  diesem  Gesichtspunkte  aus  unser  Thema  in  Erwägung 
gezogen  werden. 

Denn  es  wäre  der  Gedanke  immerhin  möglich,  daß  auch 
gerade  für  jene  abgeschlossene  Welt  von  äußeren  Daten  und  Tat- 
sachen der  Grund  zu  ihrer  Differenzierung  in  gewissen  subjektiven 
Bedingungen  des  produzierenden  Schaffens  selbst  gesucht  und  so- 
mit die  These  aufgestellt  werden  könnte,  daß  unterschiedliche 
Arten  der  künstlerischen  Auffassungs-  und  demnach  auch  Gestal- 
tungsweise als  Fundamentalbedingungen  der  differenzierten  ästhe- 
tischen Produktion  angesehen  werden  könnten,  als  deren  ent- 
sprechender äußerer  Niederschlag  alsdann  die  Unterschiede  in  der 
differenzierten  Produktion,  als  in  gesonderten  Künsten  oder  Kunst- 
arten, sich  ohne  weiteres  ergäben.  Es  würde  damit  ein  durchaus 
anderer  Weg,  als  wir  ihn  hier  gegangen  sind,  eingeschlagen  werden, 
ein  Weg,  der  seinen  Ausgangspunkt  statt  in  den  außerpersönlichen 
Daten  der  Erscheinungen  selbst,  vielmehr  in  rein  persönlich- 
psychischen  Vorbedingungen  des  Künstlers  suchte,  in  einer 
Psychologie  des  Kunstschaffens,  für  welche  dann  das  Produkt 
prinzipiell  erst  in  zweiter  Linie  in  Betracht  käme,  als  konsequentes 
Endresultat,  oder  gleichsam  als  Betätigung  und  zugleich  Bestätigung 
differenzierter  ästhetischer  Anschauung  und  dementsprechender  Ge- 
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staltung,  die  man  alsdann  auch  in  Einklang  setzen  könnte  mit 
einer  individuell  verschiedenen  ästhetischen  Beanlagung. 

Und  eine  solche  Hypothese  müßte  wohl  alsdann  folgende  Gene- 
ralteilung zeigen  und  folgende  zwei  divergente  Richtungslinien  des 
künstlerischen  Schaffens  aufzeigen  als  Grundlinien  ^ines  Systems 
der  unterschiedlichen  Einzelkünste:  Eine  mehr  kontemplativ-objek- 
tive Art,  das  Weltphänomen  ästhetisch  aufzufassen  und  bildnerisch 
zu  gestalten,  und   eine  mehr  subjektiv-aktive  Art  ästhetisch  zu 
empfinden  und  sich  zu  entäußern;  und  eine  jede  Art  würde  sich 
im  künstlerischen  Gestaltungstriebe  äußern,  indem  sie  diesem  in 
der  einzelnen  Persönlichkeit  eine  bestimmte  Richtung,  einen  spe- 
zifischen Charakter  aufprägte:    In   der  Persönlichkeit   der  Einen 
würde  die  Produktion  mehr  ein  Niederschlag  dinglicher  Anschauung^ 
sein,  eine  Projektion  ästhetischer  Kontemplation  in  einem  konkreten 
Gebilde,  das  als  Träger,  als  Objekt  und  Ding  für  sich  dastünde, 
während  in  der  Persönlichkeit  des  Andern  der  subjektiv-aktive  Ge- 
staltungstrieb sich  als  ein  unmittelbarer  Ausfluß,  als  eine  Entladung 
subjektiv   gesteigerter   Willenskräfte   zeigte ,    dessen   Mitteilungs- 
bedürfnis  und    Mitteilungskraft   nicht    aus   einer   Kontemplation 
heraus  wiederum  eine  rein  kontemplative  Anschauung  erwecken 
will,  sondern  nur  Willensmomente  entäußern,  mitteilen,  übertragen. 

I 

Darauf  scheint  zunächst  schon  eine  populäre  Ansicht  hinzu- 
weisen. Meinen  wir  nicht  immer,  daß  es  etwas  anderes  sei,  das 
Weltphänomen  „mit  dem  Auge  des  Malers"  oder  die  Dinge  mit 
dem  des  Plastikers  zu  betrachten,  als  es  als  Musiker  mit  den  ge- 
steigerten Pulsschlägen  des  Gefühles  zu  empfinden  und  diese  Ge- 
fühlswelt mit  heißblütiger  Leidenschaft  auf  der  Geige  ausströmen 
zu  lassen,  um  ein  temperamentvolles  Innenleben  durch  das 
edle  Medium  der  Töne  der  Brust  der  Nächsten  anzuvertrauen,  ihn 


*  cf.  die  Worte,  die  LESSING  dem  Maler  Conti  in  den  Mund  legt:  „Oder 
meinen  Sie,  Prinz,  daß  Raffael  nicht  das  größte  malerische  Genie  gewesen  wäre, 
•«venn  er  unglücklicherweise  ohne  Hände  wäre  geboren  worden?"  und  Goethe 
laßt  den  Werther  sagen:  „Ich  könnte  jetzt  nicht  zeichnen,  nicht  einen  Strich,  und 
Yy\n  nie  ein  größerer  AValer  gewesen  als  in  diesen  Augenblicken.  Wenn  das  liebe 
Xal  um  mich  dampft,  und  die  hohe  Sonne  an  der  undurchdringlichen  Finsternis 
rn eines  Waldes  ruht,  und  nur  einzelne  Strahlen  sich  in  das  innere  Heiligtum 
stehlen,  ich  dann  im  hohen  Grase  am  fallenden  Bache  liege"  u.  s.  w. 

DnvGBB,  Dramaturgie.    II.  15 


226  DAS  SYSTEM  DER  KÜNSTE 

zum  Mitfühlen,  Mitleiden,  Mitfreuen,  Mitleben  fortzureißen?  Und 
zeigt  sich  uns  doch  der  künstlerische  Mensch  so  ganz  anders  als 
Maler  und  Plastiker,  denn  als  Dichter,  Musiker  oder  als  Schau- 
spieler, ja  glauben  wir  doch  die  Unterschiede  ihres  inneren  ästhetischen 
Empfindens  ^ogar  an  dem  äußeren,  fast  typisch-charakteristischen 
Habitus  ihrer  Persönlichkeit  eriiennen  zu  können.  Es  offenbart 
sich  gleichsam  eine  andere  Spezies  künstlerischer  Mensch,  wenn 
wir  den  Freund  im  Atelier  vergleichen  mit  d^n  Freunde,  in  dessen 
Arbeitszimmer  der  Bechsteinflügel  steht  und  bunt  bebänderte  Lor- 
beerkränze von  den  Wänden  herabhängen.  Still  und  gemessen, 
man  möchte  fast  sagen  „gemütlich",  arbeitet  jener  mit  der  Palette 
vor  der  Staffelei,  von  der  inneren  Unruhe,  Erregung  und  „Nervosität*, 
von  der  Leidenschaft  und  steten  temperamentvollen  'Agilität,  die 
der  Musiker  fast  immer  kundgibt  und  die  der  Schauspieler  nur 
zu  oft  vergeblich  hinter  einem  weltmännisch-gemessenen  Außen- 
schein zu  verbergen  sucht,  ist  bei  ihm  anscheinend  nichts  zu  spuren. 
In  voller  äußerer  Ruhe  vollzieht  sich  die  Arbeit  des  Malers  oder 
Bildners,  nur  der  fortwährende,  prüfende  Blick  des  Auges  verrat 
uns  auch  eine  inneriiche  produzierende  Tätigkeit,  immer  konzen- 
triert sie  sich  aber  auf  ein  äußerliches  Objekt;  und  wenn  das  Auge 
nachliest,  was  die  Hand  mit  der  Farbe  oder  dem  Thone  geschaffen 
hat,  so  ist  das  nur  eine  Kontrolle,  die  die  eigene  Kontemplation 
am  eigenen  Werke  vollzieht.  Ich  weiß  wohl,  so  mancher  riegelt 
sein  Atelier  von  innen  ab  und  will  allein  sein,  aber  so  viele  andere 
arbeiten  ungestört  weiter,  wenn  der  Freund  oder  auch  nur  der  gute 
Bekannte  bei  ihnen  sitzt  und  sie  zusammen  plaudern.  Aber  welcher 
Dichter  würde,  ja  könnte  auch  nur  unter  den  Augen  eines  Besuchers 
arbeiten?  Er  muß  sich  inneriich  konzentrieren,  muß  seine  Wiliens- 
welt,  seine  Intentionen  in  Vorstellungen  zwingen,  die  lediglich  sub- 
jektive Gestaltungen  sind,  das  Auge,  mit  dem  er  sieht  und  prüft,  ist 
das  der  inneren  Anschauung,  seine  Palette  der  buntfarbige  Asso- 
ziationsschatz seiner  innersten  Psyche  und  seine  schaffende  Hand 
nicht  die,  welche  die  Feder  führt,  sondern  der  willenerfüllte,  asso- 
ziationsdurchtränkte  Intellekt 

und  wenn  wir  von  einer  populären  Ansicht  weiter  gehen  zu 
einer  strengeren  Prüfung  auf  Grund  wissenschaftlicher  Daten,  so 
werden  sich  solche  finden  lassen,  auch  wenn  wir  nicht  nur  die 
Einzelperson  ins  Auge  fassen,  sondern,  verallgemeinernd,  das 
Problem     vom    völkerpsychologischen    Gesichtspunkte    aus     be- 
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trachten.     Auch   hier  würden  wir  zu  bedeutsamen  Unterschieden 
gelangen,  würde  auch  hier  eine  Teilung  deutlich  erkennbar  sein, 
die  hinsichtlich    der    subjektiven   Bedingungen    der   ästhetischen 
Produktion  auf  zwei  wesentlich  getrennte  Gruppen  von   Künsten 
hinwiese:    Künste    der  objektiven  und   subjektiven   Entäußerung. 
Es  wird   uns   dieser  Unterschied  sofort  klar  werden,  wenn  wir 
jenes  eigenartige  iV\onient  der  Ekstase  in  Berücksichtigung  ziehen, 
das  in   unteren    Kulturschichten   eine    so   wichtige   Rolle   spielt 
und  namentlich  für  den  Tanz,  und  damit  auch  für  unser  Thema, 
sehr  wesentlich   mit  in  Betracht  kommt.    Ich  will   mich  nicht  in 
Einzelheiten  einlassen,  sondern  glaube,  mich  auf  die  summarische 
Angabe  des  Wesentlichen  beschränken  zu  können,  will  aber  nicht 
verfehlen,  auf  die  Bedeutung  dieses  Momentes  hinzuweisen.  Die  Art 
der  subjektiven  Entäußerung  des  persönlichen  Willens  im  Tanze, 
und  alsdann  in  der  Musik  und  in  der  dramatischen  Darstellung, 
erscheint  uns  allerdings  so  charakteristisch  und  spezifisch,  daß  der 
Gedanke  sehr  nahe  liegt,  in  ihr  zugleich  das  alleinige  Motiv  jener 
künstlerischen  Gestaltung  zu  suchen  und  die  Erklärung  für  ihre 
Produkte,  statt  in  einer  mehr  vom  Zuschauer  aus  gewonnenen  Art 
der  Wirklichkeitsmimesis,  eben  nur  In  diesen  Motiven  des  dar- 
stellenden Subjektes  selbst  zu  finden.  „Man  bedarf"  —  sagt  GROSSE  — 
„wahrlich  keiner  langwierigen   Untersuchung,   um    den    Lustwert 
dieser  gymnastischen  und  mimischen  Aufführungen  für  die  Aus- 
übenden und  Zuschauenden  zu   schätzen.    Es  gibt  keine  andere 
Tätigkeit,  die  so  den  ganzen  Menschen  bewegt  und  erregt  wie  der 
Tanz.    In  dem  Tanze  finden  die  Primitiven  ohne  Zweifel  den  inten- 
sivsten ästhetischen  Genuß,  dessen  sie  überhaupt  fähig  sind.    Die 
meisten   primitiven  Tanzbewegungen    sind  sehr   energisch.     Wir 
brauchen  uns  nur  in  unsere  Kinderjahre  zurückzuversetzen,^  um 
das    lebhafte  Lustgefühl  nachzuempfinden,    welches    mit  solchen 
starken   und   schnellen  Bewegungen   verbunden  ist,  vorausgesetzt, 
daß  sie  ein  gewisses  Maß  von  Dauer  und  Anstrengung  nicht  über- 
schreiten.   Und  dieses  Gefühl  Ist  um  so  stärker,  je  intensiver  die 
>tnotionale  Spannung  war,  die  durch  die  körperliche  Bewegung  aus- 
relöst  wird."*   Und  es  mag  hinzugefügt  werden,  daß  der  „Tanz"  sich 
lurchaus  nicht  immer  nur  auf  ein  „gewisses  Maß  von  Dauer  und 


*  cf.  Bd.  I,  S.  253. 

•  Anfänge  der  Kunst,  S.  212. 

15* 
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Anstrengung"*  beschränkt,  sondern  vielmehr,  wie  eine  große  Menge 
Daten  ethnologischer  Beobachtungen  erweist,  die  körperliche 
Anstrengung  und  psychische  Exaltation  bis  zu  pathologischen  Zu- 
ständen treibt,  —  bis  die  Tänzer  bewußtlos,  mit  Schaum  vor  dem 
Munde,  zu  Boden  stürzen  oder  in  Zuckungen  geraten  und  halluzi- 
nieren und  Visionen  haben.^  In  unseren  Kulturschichten  sind 
diese  Erscheinungen,  wenigstens  als  Daten  des  durchschnittlichen 
(„normalen *')^  Menschen  verschwunden,  die  Willenskraft,  die  sich 
bei  den  Primitiven  ungehindert,  in  körperlicher  „Emotion"  — 
und  zwar  hier  in  ästhetischer  Form,  Im  Spiele  —  entladet,  wird 
durch  die  im  Laufe  der  historischen  Entwicklung  angesammelte 
Wucht  von  Vorstellungsmassen'  gebändigt,  korrigiert  oder  über- 
geleitet. 

^  Des  Näheren  zu  verweisen  auf  Tu.  Achelis,  Die  Ekstase  in  ihrer  kui- 
turellen  Bedeutung,  Berlin  1902,  cf.  besonders  S.  163  u.  f. 

*  A\an  erinnere  sich  folgender  Stelle  aus  Nietzsche:  „Wenn  wir  zs 
diesem  Grausen  die  wonnevolle  Verzückung  hinzunehmen,  die  bei  demselben 
Zerbrechen  des  principii  individuationis  aus  dem  innersten  Grunde  des  Menschen, 
ja  der  Natur  emporsteigt,  so  tun  wir  einen  Blick  in  das  Wesen  des  Dionysischen, 
das  uns  am  nächsten  noch  durch  die  Analogie  dA&  Rausches  gebracht  wird. 
Entweder  durch  den  Einflufi  des  narkotischen  Getränkes,  von  dem  alle  ursprüng- 
lichen Menschen  und  Völker  in  ilymnen  sprechen,  oder  bei  dem  gewaltigen, 
die  ganze  Natur  lustvoll  durchdringenden  Nahen  des  Frühlings  erwachen  jene 
dionysischen  Regungen,  in  deren  Steigerung  das  Subjektive  zu  völliger  Selbst- 
vergessenheit hinschwindet.  Auch  im  deutschen  Mittelalter  wälzten  sich  unter 
der  gleichen  dionysischen  Gewalt  immer  wachsende  Scharen,  singend  und 
tanzend,  von  Ort  zu  Ort:  in  diesen  Sankt  Johann-  und  Sankt  Veittanzem 
erkennen  wir  die  bacchischen  Chöre  der  Griechen  wieder,  mit  ihrer  Vor- 
geschichte in  Kleinasien,  bis  hin  zu  Babylon  und  den  orgiastischen  Sakäen. 
Es  gibt  Menschen,  die,  aus  Mangel  an  Erfahrung  oder  aus  Stumpfsinn,  sieb 
von  solchen  Erscheinungen  wie  von  „Volkskrankheiten*,  spöttisch  oder  b^ 
dauernd  im  Gefühl  der  eigenen  Gesundheit  abwenden:  die  Armen  ahnen  frei- 
lich nicht,  wie  leichenfarbig  und  gespenstisch  eben  diese  ihre  „Gesundheit' 
sich  ausnimmt,  wenn  an  ihnen  das  glühende  Leben  dionysischer  Schwanner 
vorüberbraust.**    (Geburt  der  Tragödie,  S.  5.) 

Oberhaupt  mag  man  im  Sinne  des  Obigen  die  NiCTZSCfiEschen  Begriffe 
von  „Apollinischem"  und  „Dionysischem"  in  ihrer  Gegenüberstellung  als  Pole 
der  Lebensauffassung,  Lebensentäußerung  sowohl  als  auch  der  Kunstauffassang 
und  Kunstentäußerung  in  Betracht  ziehen.  Nur  vergesse  man  nicht,  daß  diese 
Begriffe  Nietzsches  viel  voller  und  weitreichender  sind,  weil  mit  den  Problemen 
einer  „Artisten-Metaphysik"  erfüllt,  und  daher  hier  nur  vergleichsweise  heran- 
gezogen werden  können. 

'  cf.  Bd.  I,  S.  74,  das  Zitat  aus  Ziehen. 
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Aber  wenn  auch  der  „Tanz"  in  unserer  Kulturschicht  zum 
degenerierten  Rudiment  geworden  ist^  und  der  phylogenetische 
Weg  vom  Tanze  der  Naturvölker  bis  zum  heutigen  dramatischen 
Kunstwerke  und  der  heutigen  absoluten  iWusik  so  lang  gewesen 
ist,  daß  am  Endpunkte  in  der  Gegenwart  ein  total  neues  und 
modifiziertes  Entwicklungsgebilde  dasteht  —  der  Stammbaum  und 
mit  ihm  die  Gattungseigentümlichkeit  kann  dennoch  nicht  ver- 
leugnet werden  und  ist  ja  auch  von  uns  stets  hervorgehoben 
worden. 

Die  Beweise  sind  mannigfach  vorhanden.  Wir  brauchen  die 
Lust,  das  Verlangen  nach  musikalischem  oder  dramatischem  Spiele 
nur  in  uns  selbst  zu  prüfen,  um  uns  bewußt  zu  werden,  daß  — 
vornehmlich  in  jungen  Jahren  —  sich  dahinter  ein  „emotionaler" 
Drang  verbirgt,  der  als  „Spannung"  oder  „Überschuß"  von  Kraft 
nach  der  Entäußerung  im  Spiel  sucht,  und  auch  der  temperament- 
volle Schauspieler  von  Beruf  wird  es  gern  zulassen,  wenn  wir  die 
innersten  Motive  seines  künstlerischen  Willens  unter  diesen  psycho- 
logischen Gesichtspunkt  fassen.  Es  hat  sich  nur,  im  Gegensatz 
zu  den  Erscheinungen  der  Primitiven,  die  Art  der  Entäußerung 
moderiert  und  modifiziert,  zu  dem  dort  überwiegenden  phy- 
sischen Inhalt  der  Kraftspannung  ist  hier,  in  der  höheren  Kultur- 
lage, vornehmlich  der  geistige  Inhalt,  die  geistige  Spannung 
und  Kraft  getreten,  die  sich  in  künstlerischer  Darstellung  ent- 
äußern will. 

Eine  Verbindung  zwischen  Wurzel  und  Krone  dieses  völker- 
psychologischen Entwicklungsgebildes  zeigen  die  mittleren  Kultur- 
schichten auf,  für  die  uns  besonders  die  Antike  bedeutsame  Daten 
liefert  Vor  allem  ist  es  hier  der  Kult,  welcher  die  Vermittlung 
darbietet.  Die  „Tänze"  der  Naturvölker  stehen  reichlich  im  Banne 
des  Kultes  und  der  Religion,  und  zwei  Momente  sind  es  vor  allem, 
die  diese  Bindung  in  sich  schließen:  die  Ekstase  und  die 
Kathartik.  Die  psychopathischen  Zustände,  in  die  die  wilde  Erregung 
und  Leidenschaft  den  Tanzenden  führt,  wird,  mit  religiösen  Vor- 
stellungen verquickt,  als  heilig  angesehen,  da  die  Ek-stasis  als  ein 
Heraus-  und  Emporheben  der  Psyche  über  die  gewohnten  Vor- 
stellungen in  ein  überirdisches,  demnach  göttliches  Gebiet  erscheint, 
wie  psychopathische  Zustände  überhaupt  auf  unteren  Kulturstufen 

*  cf.  Bd.  I,  S.  254. 
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—  aber  sogar  noch  beim  Islam  ^  und  selbst  in  der  christlichen 
Mystik*  —  sehr  oft  als  „geweihte",  „heilige"  gelten.  Im  modernen 
Sprachgebrauch  erinnert  der  auch  auf  ästhetischem  Gebiete  ver- 
wandte Ausdruck  „Inspiration"  noch  heute  an  die  alte  religiöse 
Theorie  göttlicher  Einwirkungen  und  das  „Besessensein"  der  Antike 
und  des  Mittelalters  an  den  Einfluß  überirdischer  Gewalten. 

Der  Zusammenhang  mit  dem  Kulte  und  die  völkerpsycho- 
logische Betrachtung  führt  in  der  Antike  uns  aber  auch  zu  Er- 
scheinungen, die  mit  höheren  Kunstleistungen  und  selbst  mit 
ästhetischen  Theorien  verbunden  sind.  Betrachten  wir  mit  GROSSE 
vom  individual-psychologischen  Standpunkte  aus  den  Tanz  eben 
als  „Entladung",  so  wird  damit  auch  zugleich  das  Problem  der 
Kathartik  angeschlagen  und  an  diejenige  Exegese  jener  berühmten 
Stelle  in  Aristoteles  Poetik  erinnert,  die  den  vielumstrittenen 
Terminus  xd&aQmq  in  dem  Sinne  deutet,  daß  die  „Reinigung"  sich 
auf  die  tragische  Figur  selbst  bezieht,  also  nicht  auf  den  Zuschauer, 
auf  die  ,,na&'i]\kaxa^'  der  Darstellung,  in  die  sich  der  dramatische 
Künstler  —  als  konzipierender  wie  als  darstellender  —  einfühlt  Es 
trägt  hierbei  nichts  aus,  daß  jene  Erklärung  eine  gewisse  Einseitigkeit 
und  damit  Fehlerhaftigkeit  zeigt,  indem  sie  die  kathartische  Wir- 
kung auf  den  Zuschauer  nicht  berücksichtigen  oder  gar  negieren 
will,  und  daß  sie  in  solcher  Auffassung  nicht  dem  Aristoteles  unter- 
gelegt werden  kann  —  ein  Vorwurf,  der  in  beider  Hinsicht  GOETtiEs 
kurzgefaßte  Ansicht^  über  diesen  Punkt  treffen  muß.  Denn  das 
ästhetisch  so  wichtige  Moment  der  Einfühlung^  würde  zum  hin- 
reichenden Grund  dienen,  eine  solche  kathartische  Wirkung  auch 
im  Zuschauer  —  als  Korrespondenz  seiner  Teilnahme  am  Dar- 
gestellten und  am  Darsteller  zugleich  —  zu  erklären.  „Am  inten- 
sivsten und  am  unmittelbarsten  werden  die  Freuden  des  Tanzes 
natüriich  von   den  Tänzern   selbst  empfunden.    Allein   die   Lust- 


*  Wie  sehr  diese  Vorstellungen  von  „tieiligkeit"  des  Wahnsinns  selbst 
über  die  strengsten  Anschauungen  von  religiöser  und  kultureller  Sitte  gesetzt 
werden,  zeigt  folgender,  in  jüngster  Zelt  von  einem  Reisenden  aus  Marokko  be- 
richtete Fall:  Eine  geisteskranke  Frau  pflegt  ohne  Jegliche  Bekleidung  durch 
die  Straßen  zu  wandeln  —  aber  niemand  wagt  sie  zu  berühren,  sondern  alle 
weichen  ihr  in  scheuer  Ehrfurcht  zur  Seite. 

'  cf.  ACHELis,  a.  a.  0.  S.  23,  118,  94—95  etc. 

^  „Nachlese  zu  Aristoteles  Poetik",  W.  W.  ÜEMPELsche  Ausgabe,  Bd.  29. 

*  cf.  Bd.  1.  S.  69  u.  f. 


DIE  DRAMA  TISCHE  KUNST  231 

gefähle,  welche  in  den  Darstellern  flammen,  strahlen  auch  auf  die 
Zuschauer  über.  —  —  Auf  diese  Weise  geraten  beide  Teile  in 
eine  leidenschaftliche  Erregung,  sie  berauschen  sich  in  den  Tönen 
und  Bewegungen  —  die  Begeisterung  steigt  immer  mehr,  schwillt 
am  Ende  zu  einer  wahren  Wut,  die  nicht  selten  gewalttätig  aus* 
bricht  —  Wenn  man  sich  die  gewaltige  Wirkung  vergegenwärtigt, 
welche  die  primitiven  Tänze  sowohl  bei  den  Darstellern  als  auch 
bei  den  Zuschauern  hervorrufen,  so  begreift  man  ohne  weiteres, 
warum  der  Tanz  zuweilen  die  Bedeutung  einer  religiösen  Zeremonie 
angenommen  hat"  ^  Und  GROSSE  selbst  weist  an  dieser  Stelle  mit 
Recht  auf  den  Zusammenhang  mit  dem  aristotelischen  Katharsis- 
problem hin.  Mag  nun  auch  —  wie  Bernays  zeigt  —  Aristoteles 
diesen  Begriff  erst  eigens  für  die  spezielle  Ästhetik  der  Tragödie 
festgestellt  haben,  seine  Verwendung  des  bereits  ausgebildeten 
Wortes  und  die  Daten,  die  sonst  damit  verbunden  sind,  weisen 
—  wie  aus  Bernays  des  Näheren  zu  ersehen  ist  —  auch  auf  die 
Verbindung  mit  Primitivem  hin,  auf  die  ekstatischen  Zustände 
des  Korybantiasmos  und.  dessen  priesterlich -„homöopathischen" 
Heilverfahrens,  in  dem  Physiologisches  und  Kultisches  sich  zu- 
sammenmischen. Als  ein  weiteres  Beispiel  für  die  Vermittlung 
zwischen  primitiver  Kultur  und  relativ  höherer  erinnere  ich  an  die 
eigentümliche  Bedeutung,  die  Plato  der  Ekstase  in  dem  berühmten 
Mythos  im  Phaidros  zumißt'  Er  läßt  hier  zwar  den  Sokrates  in 
poetischer  Form,  eben  nur  in  einem  „Mythos"  reden.  Aber  was  der 
Philosoph  als  Dichter  hier  mit  der  Harfe  philosophiert,  das  ist  mehr 
als  ein  bloßes  Gleichnis,  denn  es  birgt  seinen  eigenen  Glauben,  seine 
eigene  Gedankenwelt  in  sich,  eine  Frucht  seines  Geistes,  die  er  nur 
unter  dem  Schmucke  von  Blumen  darreicht  Und  doppelt  interessant 
ist  uns  dieser  Mythus:  sofern  er  uns  gewisse  Ansichten  Platos  selbst 
kundgibt  und  sofern  er  uns  mit  jenen  mythischen  Anschauungen 
der  Griechen  selbst  bekannt  macht,  die  PLATO  hier  zitiert,  um  in 
sie  seine  Lehre  einzukleiden.  An  dieser  Stelle  nun  ist  die  Ekstase 
in  direkte  Beziehung  sowohl  zu  pathologischen  Zuständen  als  auch 
zur  Kunstproduktion,  und  nicht  minder  zu  Kult  und  Religion  ge- 
setzt, und  zwar  als  ein  gemeinsames  Moment  Die  Grundtheorie 
ist  eine  religiös-philosophische  These,  die  sowohl  dem  primitiven 


*  Grosse,  a.  a.  0.  S.  215. 

*  Phaidros,  pag.  244  u.  f. 
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Mythus  wie  der  platonischen  Philosophie  in  gleicher  Weise  zu- 
kommt: ,,Die  größten  Güter  werden  uns  durch  Wahnsinn  zu  teil, 
freilich  nur  durch  einen  Wahnsinn  {jmvla\  der  durch  göttliche 
Gabe  verliehen  ist''  Als  Beispiel  aus  dem  Kulte  führt  er  an:  Die 
Priesterinnen  zu  Delphoi  und  Dodona;  und  man  beachte  die  Wort- 
spiele zwischen  fucvixf)  und  fAccvrtxy,  zwischen  olovoicrixt]  und 
oltDvtarixv.  „Der  Wahnsinn  ist  edler  als  die  Besonnenheit,  der 
gottgewirkte  als  die  menschlich  bedingtet  Und  eine  solche  (dritte 
Art)  von  Begeisterung  und  Wahnsinn  (xaroxfoxv  und  fiavia)  stammt 
von  den  ,,JV\usen'':  „welche,  wenn  sie  eine  zarte  und  unentweihte 
Seele  ergreift  und  zu  Festgesängen  und  anderer  Dichtung  auf- 
regt und  entzückt  {hyuQovaa  xal  heßaxxsvovaa)  die  Nachkommen 
bildet  (erzieherisch  auf  sie  wirkt).  Wenn  aber  einer  ohne  diesen 
Musenwahnsinn  zu  den  Pforten  der  Dichtkunst  kommt,  sich  be- 
redend, er  könne  auch  wohl  (nur)  durch  Kunst  {ix  rizvtjg)  ein  gute* 
Dichter  werden,  der  wird  teils  selber  als  ein  Ungeweihter  erachtet 
teils  wird  seine  Dichtung  als  die  des  Besonnenen  von  der  des  Wahn- 
sinnigen verdunkelt"  —  Die  philosophische  Theorie,  die,  zwischen 
den  Mythus  hinein,  Plato  zur  Stütze  seiner  Ansicht  entwickelt,  bringt 
die  Erklärung  für  solches  „Gottbewegtsein"  {xexivtjfiipov)  mit  Hilfe 
der  These  von  der  Unsterblichkeit  und  der  Anamnese  der  Seele, 
welche,  nur  „mit  dem  Leibe  zusammengewachsen",  sich  der  trans- 
zendenten Herkunft  graduell  bewußt  werden  kann  durch  „Eros" 
und  durch  Intuition  {&8cct^]).  „Wenn  sie  aber  irgend  ein  Abbild 
des  Jenseitigen  sehen,  werden  diese  (die  Wahnsinnigen  der  Musen) 
gewaltig  aufgeregt  und  sind  ihrer  selbst  nicht  mehr  mächtig: 
was  aber  dieser  leidenschaftliche  Zustand  ist,  wissen  sie  nicht 
weil  ihre  Wahrnehmung  ihn  nicht  genügend  durchdringt" 

II 

Es  wird  nun  die  Frage  sein,  welche  Konsequenzen  von  diesem 
Ausgangspunkt  für  ein  System  der  Künste  sich  ergeben  und  ob 
solche  in  Widerspruch  stehen  würden  gegen  die  von  uns  entwickelte 
Theorie,  vor  allem  wenigstens,  was  die  Stellung  der  dramatischen 
Kunst  anbelangt,  das  Grundthema  unserer  Erörterungen. 

Man  würde  zunächst,  wie  schon  angedeutet  wurde,  zwei  Haupt- 
gruppen der  künstlerischen  Entäußerung  hinzustellen  haben:  Erstens 
Künste,  deren  Produktion  auf  reale  Objekte  der  Kontemplation 
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ausgeht,  und  Künste,  deren  Produktion  eine  Auslösung  physischer 
oder  psychischer  Spannung  abzweckt,  Künste  der  Emotion.  Für 
die  erstere  Gruppe  würden  Malerei  und  Plastik  in  Betracht  kommen, 
für  die  zweite  Musik  (hier  vornehmlich  als  Kunst  des  Rythmus)  und 
Drama  (als  Tanz  und  als  Bühnendarstellung).  Der  Kunsttrieb  der 
ersteren,  der  speziellen  Kunst  der  „Anschauung"  würde  sich  dem- 
entsprechend in  dinglichen  Gebilden  entäußern,  der  der  letzteren, 
der  Kunst  des  „Willens",  durch  die  menschliche  Person  selbst. 
—  Allein  ein  solcher  Versuch  würde  nach  unserer  Meinung  kein 
Resultat  liefern  können,  das  dem  vorzuziehen  wäre,  welches  wir 
hier  auf  anderem  Wege  gefunden  haben,  und  würde,  auch  hiervon 
ganz  abgesehen,  in  dem  für  uns  Hauptsächlichen,  in  der  Stellung 
der  dramatischen  Kunst,  zu  keinem  anderen  Ergebnisse  gelangen 
können.    Erörtern  wir  diesen  letzten  Punkt  an  erster  Stelle. 

1.  Unsere  Auffassung,  daß  die  dramatische  Kunst  eine  kon- 
krete, ihr  Wesen  und  ihr  Endziel  in  der  menschlich-persönlichen 
Darstellung  zu  finden  sei,  würde  durch  eine  solche  Theorie  nicht 
im  mindesten  widerlegt,  sondern  angesichts  der  Tatsachen,  nämlich 
der  existierenden  Personendarstellung  und  der  phylogenetischen 
Entwicklung  der  Kunst,  die  hier  nicht  bezweifelt,  sondern,  da  sie 
als  Stützpunkt  der  These  selbst  zu  dienen  hat,  nur  um  so 
mehr  bekräftigt  würde,  erst  recht  ihre  Bestätigung  erhalten;  nur  die 
Motivierung,  und  damit  die  Begründung  ihrer  Produktion,  würde 
eine  andere  sein.  Denn  der  konzipierende  Verfasser  des  dramatischen 
Manuskriptes,  der  „Dichter",  lieferte  auch  hier  nur  die  Voraus- 
setzung, den  Entwurf  der  eigentlichen  persönlichen  Darstellung, 
in  dem  nämlichen  Sinne,  wie  der  Schöpfer  eines  „Tanzdivertisse- 
menls"  dasselbe  zuvor  schriftlich  entwirft  und  wie  der  Komponist 
die  Noten  der  zu  exekutierenden  Musik  niederschreibt  Für  eine 
solche  Gruppe  emotionaler  Kunst,  die  sich  dann  ergeben  würde, 
müßte  also  die  Arbeitsteilung^  eben  auch  nur  als  innerhalb  einer 
einzigen  Kunst  stattfindend  zu  gelten  haben,  denn  wollte  man  auch 
hier  von  der  Arbeitsteilung  aus  zur  These  einer  fundamentalen  Tren- 
nung schreiten  (zwischen  dramatischer  „Dichtung",  Ton-„Dichtung" 
und  Tanz-„Dichtung"  gegenüber  der  Schauspielkunst,  der  ausübenden 
Musik  und  des  Tanzens),  so  würde  die  ganze  These  einer  emo- 
tionalen Kunstgruppe  erst  recht  wieder  aufgehoben  sein,  weil  als- 


*  cf.  Bd.  I,  S.  273. 
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dann  der  Begriff  wie  das  Tatsachengebiet  einer  auf  eben  jene 
Voraussetzung  liin  gesonderten  Kunstgattung  sofort  wieder  durch- 
brochen sein  müßte.  Die  ,,Dichtung"  würde  vielmehr  für  alle  drei 
Sonderliünste  dieser  Gattung  nur  darin  bestehen,  daß  ihre  Ver- 
fasser im  voraus,  in  der  abstrakten  Phantasie,  sich  als  Darsteller, 
Musilier,  Tänzer  fühiten,  deren  Emotionen  nur  in  „Gedanken"*  voll- 
zögen oder  doch  wenigstens  als  Zuschauer  die  Darstellung,  die 
Musik,  den  Tanz  in  der  Exekution  selbst  sich  vorstellten.  Allein 
eine  solche  bloße  „Phantasie^"  würde  wiederum  durchaus  nicht  für 
eine  prinzipielle  Trennung  von  „Dichtung''  und  „Darstellung'"  zu 
verwenden  sein,  denn  eine  vorausdenkende  Phantasie  kann  — 
mutatis  mutandis  —  ebenfalls  auch  bei  den  entsprechenden  exe- 
kutierenden Künstlern  obwalten,  und  daher  eben  nur  der  Unter- 
schied übrig  bleiben,  daß  sie  sich  dort  auf  den  Entwurf,  hier  sich 
auf  die  einzelne  Ausführung  ein  und  derselben  Kunst  beschränkt 
Denn  auch  der  ausübende  Schauspieler,  Musiker,  Tänzer  kann  die 
eigene  Kunstübung  sich  als  Phantasiebild  vorstellen,  wie  er  beim 
Einstudieren  es  ja  auch  tausendfach  tut 

Das  Verhältnis  von  konzipierendem  und  darstellendem  Künstler 
—  wenn  man  sie  wirklich  trennen  wollte  —  erscheint  also  gerade 
unter  solcher  systematischen  Betrachtung  nur  als  von  sekundärer 
Bedeutung,  gleichwie  die  Differenzierung  der  emotionellen  Künste 
in  einzelne  Spezialkünste.  Der  Unterschied  zwischen  konzipierendem 
und  darstellendem  Künstler  bestünde  alsdann  etwa  nur  darin,  dal 
ersterer  die  Beanlagung  hat,  vor  allem  das  Ganze  der  Kunst- 
leistung zu  fühlen,  deren  Totalität  zu  schöpfen,  wobei  die  Fähig- 
keit, eben  dieses  Ganze  als  Phantasiebild  sich  vorzustellen,  über- 
wiegen mag  gegenüber  der  Fähigkeit,  das  Gefühlte  und  Gewollte 
konkret  und  technisch  eindrucksvoll  auch  mit  eigener  Person  selbst 
darzustellen.  Der  dramatische  „Dichter"  kreiert  und  schaut  in  seiner 
Phantasie  die  sämtlichen  Szenen  seiner  sämtlichen  Personen,  nur 
wird  er  nicht  imstande  sein  können,  sie  sämtlich  gut  zu  spielen; 
denn  zur  konkreten  Darstellung  selbst  gehören  noch  spezielle  per- 
sönliche physische  Eigenschaften  wie  Alter,  Statur,  Organ,  Be- 
wegungscharakteristik und  hinreichend  technische  Schulung,  hi 
diesem  Sinne  aber  kann  er  als  ,.Schauspieler  ohne  Arme"  ange- 
sehen werden,  wäre  er  „dramatischer  Künstler",  selbst  wenn  ein 
körperlicher  Defekt  die  Möglichkeit  praktischer  Ausübung  ihm 
völlig  versagte,  wie  eben  auch  der  ertaubte  Beethoven  der  größte 
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Musiker  blieb;  dieser  fühlte  innerlich,  intra  mentem,  die  gigantischen 
und  erhabenen  Rhythmen  seiner  Motive  und  Melodien,  hörte  im 
Inneren  Ohre  die  Harmonien  der  Töne  und  „spielte"  (in  der  Phantasie) 
die  Geigen,  Bratschen  und  Bässe  nur  mit  der  Notenfeder  in  der 
Hand  —  wenngleich  er  niemals  mehr  als  Geiger,    Sänger    oder 
Dirigent  hatte  des  Amtes  walten  können.    Ganz  abgesehen  also 
von  der  äußeren,  technischen  Möglichkeit  der  Einzeldarstellung  — 
daß  z.  B.  ein  dramatischer  Dichter  nicht  auch  als  Hamlet,  Polonius, 
als  König  oder  als  Ophelia  mit  Erfolg  auftreten  könnte,  daß  nicht 
jeder  musikalische  Komponist  die  technische  Fertigkeit  hat,  alle 
einzelnen  Instrumente  streichen,  blasen  und  schlagen  zu  können 
— "  bliebe  als  psychische  Entäußerung  die  Kunst  ein  und  dieselbe, 
eben  die  emotionale.      Der  Schauspieler,   Tänzer,   Musiker  hin- 
wiederum hätte  dagegen  mehr   individuelle  Anlage  zum  Einzel- 
fühlen und  zur  Einzeltechnik;  ein   guter  Schauspieler  weiß  die 
äußere  und   innere  Beanlagung    seiner   persönlichen    Kunst  sehr 
wohl  in  ihren  Grenzen  einzuschätzen  und  seine  Meisterschaft  als 
eine  Beschränkung  zu  erkennen,  er  verfügt  nur  über  die  vollen 
technischen    Mittel   der   speziellen   konkreten    Darstellung    seines 
Rollenfaches  und  über  die  volle  geistige  Beherrschung  ihrer  An- 
wendung; denn  nur  die  Dilettanten  und  die  Schmieren -Routiniers 
wollen  und  können    „alles^  spielen,  den  Romeo  und   den  alten 
Moor,  den  Hamlet  und  den  Hasemann. 

2.  Wenn  wir  aber  trotzdem  der  Differenzierung  der  Künste 
von  einem  solchen  Ausgangspunkte  nicht  den  Vorzug  geben  können, 
so  liegen  die  Gründe  dafür  in  gewissen  Konsequenzen,  die  be- 
denklich machen.  Und  diese  Konsequenzen  sind  mannigfacher 
Art  Sie  offenbaren  sich  schon  in  der  einfachen  systematischen 
Differenzierung  selbst  und  treten  auch  zutage,  wenn  man 
weiter  geht  und  ihre  allgemeinen  ästhetischen  Voraussetzungen  in 
Betracht  zieht 

A.  Die  Differenzierung  von  diesem  Gesichtspunkte  aus  erscheint 
wohl  plausibel  und  nimmt  für  sich  ein,  wenn  man  einfach  die 
bildenden  Künste  mit  ihren  dinglichen,  in  objektiver  Ruhe  ver- 
harrenden Produkten  gegen  die  Darstellungen  emotionaler  per- 
sönlicher Bewegung,  also  Tanz,  Drama  und  eventuell  Musik  abwägt, 
aber  sie  bereitet  schon  Schwierigkeiten,  wenn  es  sich  einfach  nur 
darum  handeln  soll,  die  Dichtkunst  in  dieses  Schema  Widerspruchs- 
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frei  unterzubringen.  Auf  welche  Seite  wäre  diese  zu  stellen?  Man 
könnte  ebenso  Gründe  für  die  eine  oder  die  andere  aufbringen, 
ohne  schließlich  mehr  zu  erzielen,  als  ein  strittiges  Gebiet  oder 
gar  ein  Zwischengebiet  von  heterogenem  Charakter,  wodurch  aber 
der  Differenzierungsgrund  an  Wert  verlöre. 

Je  mehr  man,  statt  mit  allgemeinen  Betrachtungen  nur  nach 
einer  Seite  hin  zu  operieren,  beide  Möglichkeiten  abwägt  und  auf 
den  Kern  der  Sache  dringt,  um  Entscheidung  und  Klarheit  zu 
bringen,  ergeben  und  mehren  sich  die  Bedenken.  Die  Werke  der 
Dichtkunst  entbehren  einerseits  völlig  des  dinglich-anschaulichen 
Produzierens,  das  Buch  mit  seinen  Lettern  oder  das  gesprochene  Wort 
mit  seiner  rein  abstrakten  Vorstellung  und  seinen  Assoziationswerten 
ist  durchaus  nicht  in  dem  Sinne  Kunstobjekt  wie  ein  Gemälde 
oder  ein  plastisches  Werk,  also  wäre  seine  Produktion  und  auch 
die  Rezeption  nicht  nur  auf  reine  „Kontemplation"  hinauszuführen, 
viel  eher  müßte  man  auf  den  Gedanken  kommen,  in  der  Dicht- 
kunst emotionale  Momente  zu  suchen,  denn  gerade  diese  Kunst  ist 
imstande,  durch  ihre  Produkte  die  Vorstellungen  von  Bewegung, 
Emotion,  ja  selbst  die  Ekstase  zu  erwecken;  wer  wollte  also  vom 
Standpunkte  des  produzierenden  Empfindens  aus  den  Schöpfer 
dieser  Kunst  in  seiner  psychischen  Produktionsart  und  -Bedingung 
ohne  weiteres  dem  bildenden  Künstler  zur  Seite  stellen?  Schon  die 
vulgäre  Betrachtung  unterscheidet  ihn  von  dem  bildenden  Künstler, 
und  das  sechste  Kapitel,  das  Achelis  in  dem  angeführten  Buche  der 
„Bedeutung  der  Ekstase  in  der  Kunsf'  widmet,  klingt  hinsichtlich 
der  Dichtkunst  auf  diese  Tendenz  aus:  „die  kalte  Nüchternheit  der 
verstandesmäßigen  Auffassung  weicht  einer  von  innerer  Erregung 
überquellenden,  den  ganzen  Menschen  packenden  Ekstase"  u.  s.  w. 

Schon  Plato  sah  in  der  Stelle  des  Phaidros  den  Dichter  unter 
diesem  Gesichtspunkte,  und  die  ästhetische  Forschung  erkennt  in 
Gebilden  der  primitiven  Lyrik  den  emotionalen  Charakter  der 
psychisch-physischen  Spannung  an.  „Die  Krieger,  welche  sich  zum 
Kampfe  rüsten,  machen  ihrer  zorngeschwellten  Brust  durch  ein 
Lied  Luft,  indem  sie  ihre  Rache  an  dem  verhaßten  Feinde  vorweg 
auskosten/'  ^  Die  dithyrambischen  Gesänge  der  Griechen ,  die 
Kampflieder,  aber  auch  die  Spottlieder  wollen  und  müssen  unter 
solchem  Gesichtspunkte  betrachtet  werden. 


^  Grosse,  S.  227.    Siehe  dort  die  einzelnen  Beispiele. 
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Wollte  man  aber  dementsprechend  den  Dichter  nun  ohne 
weiteres  zu  der  Gruppe  der  emotionell  sich  entäußernden  Künste 
rechnen,  so  würde  man  Unterschiede  ignorieren  müssen,  die  denn 
doch  als  Tatsachen  im  Wege  stehen. 

Eine  emotionale  Darstellung  selbst  wird  durch  das  Werk  der 
Dichtung  nie  gegeben,  keine  Person  gibt  sich  selbst,  tanzt,  dekla- 
miert, handelt,  spielt  Keine  Person  stellt  sich  körperlich  dar;  das 
Produkt  des  Dichters  steht  nie  konkret  vor  unsern  Augen.  Da- 
gegen wird  man  wiederum  nicht  verkennen  dürfen,  daß  in  der 
Entäußerung  der  dichterischen  Produktion  ein  gewisses  ,,Objekt" 
geschaffen  und  vollendet  ist,  das  ohne  Arbeitsteilung  sich  vom 
produzierenden  Subjekte  trennt,  ein  durchaus  eigenpersönllches 
Gebilde,  in  dieser  tiinsicht  gleich  dem  der  bildenden  Künste,  welches 
für  sich  besteht,  eine  „Entäußerung",  die  zwar  nicht  Ding  ist,  auch 
nicht  unmittelbar,  an  der  Person  selbst  haftend,  durch  ihre  physische 
und  psychische  Individualität  produziert  wird.  Demnach  paßt  die 
ganze  Art  der  dichterischen  Produktion  weder  vollständig  unter  diese, 
noch  vollständig  unter  jene  Art  der  Darstellung,  welche  rein  kon- 
templativ sich  in  objektiven  Gebilden  entäußern  soll,  noch  unter 
jene,  die  durch  die  Person  selbst  ihre  Entäußerung  sucht  und  findet 
Man  müßte  hier  also  ein  Zwischengebiet  konstatieren,  ein  Gebiet, 
in  dem  die  „emotionale  Spannung"  sich  nur  in  dem  Spiele  der 
abstrakten  Phantasievorstellung  vollzieht,  als  ein  „Gedachtes",  und 
zwar  ein  solches,  das  diese  Grenze  der  bloßen  Phantasievorstellung 
nicht  überschreiten  will. 

„Speert  seine  Stirne, 
Speert  seine  Brust, 
Speert  seine  Leber, 
Speert  sein  Herz",  u.  s.  w. 

lautet  der  Text  eines  primitiven  Kriegsgesanges,  den  GROSSE  zitiert. 
Im  „mimischen"  Tanze  würde  man  dies  konkret  darstellen,  man 
würde  unter  Lust  und  Wonne  die  Speere  schwingen  und  stechen, 
hier  aber,  im  bloßen  Gesänge,  spielt  nur  die  Phantasie. 

und  dieser  Unterschied  wäre  erheblich  genug.  Aber  dies 
Zwischengebiet  würde,  anstatt  feste  Grenzen  auch  als  solches  auf- 
zuweisen, nur  eine  gemeinsame  Fläche  zweier  sich  schneidender 
Kreise  ausmachen.  Denn  wie  schon  die  Isolierung  des  dichterischen 
Kunstwerkes    von    der  produzierenden  Person  nahe  legt,  ist  im 
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Produkte  der  Poesie  ebenso  auch  der  Gedanke  an  eine  objektivierende 
Darstellung  gegeben,  und  es  nimmt  kein  wunder,  wenn  wir  sehen, 
daß  wiederum  oft  eben  die  Theorie,  die  vom  Schaffen  des  „Geistes"* 
ausgeht,  gerade  auch  in  der  Dichtkunst  eine  Art  der  objektiven 
Entäußerung  sieht  und  sehen  muß.  Das  tritt  uns  besonders  da 
entgegen,  wo  es  sich  um  die  speziellen  Arten  der  Dichtkunst 
handelt  Es  ist  geradezu  gang  und  gebe  gewesen,  in  der  Epik 
eine  „objektive^'  Gattung  der  Darstellung  zu  sehen,  der  gegenüber 
die  Lyrik  als  „subjektive"  hingestellt  wurde.  Wir  haben  im  ersten 
Bande  auf  S.  260  in  der  Anmerkung  bereits  auf  eine  Äußerung 
in  Otfried  AVOllers  Geschichte  der  griechischen  Literatur  hinge- 
wiesen, die  erst  von  solchem  Gesichtspunkte  recht  begreiflich  wird, 
und  haben  auf  die  Unsicherheit  und  Haltlosigkeit  solcher  Diffe- 
renzierung hingewiesen.  Wir  wollen  nur  bemerken,  daß  eine  solche 
Auffassung  vor  allem  von  HEGEL  gegeben  wurde,  dessen  Einfluß 
in  der  Folge  weithin  zu  spüren  ist  HEGEL  spricht  geradezu  von 
„Skulpturbildem"  der  epischen  Dichtkunst,  die  damit  „das  Objektive 
selbst  in  seiner  Objektivität  herausstellt",^  während  er,  wie  bereits 
erwähnt,  die  Malerei  samt  der  Musik  und  Poesie  der  subjektiv- 
ästhetischen Ausdrucksweise  wegen  zu  ein  und  derselben  Gruppe, 
der  „romantischen"  Künste,  rechnet,  obgleich  er  der  gesamten  Poesie 
hinsichtlich  ihrer  „Explikation"  wieder  eine  Art  emotionellen  Charakters 
zuerkennt:  „Das  Sprechen  ist  nicht  wie  ein  Werk  der  bildenden 
Kunst  für  sich,  unabhängig  von  dem  künstlerischen  Subjekte,  da, 
sondern  der  lebendige  Mensch  selber,  das  sprechende  Individuum 
allein  ist  der  Träger  für  die  sinnliche  Gegenwart  und  Wirklichkeit 
eines  dichterischen  Produkts.  Die  Werke  der  Poesie  müssen  ge- 
sprochen, gesungen,  vorgetragen,  durch  lebendige  Subjekte  selber 
dargestellt  werden,  wie  die  Werke  der  Musik.  Wir  sind  zwar  gewöhnt, 
epische  und  lyrische  Gedichte  zu  lesen,  und  nur  dramatische  ge- 
sprochen zu  hören  und  von  Gebärden  begleitet  zu  sehen,  aber  die 
Poesie  ist  ihrem  Begitffe  nach  wesentlich  tönend,  und  dies  Er- 
klingen darf  ihr,  wenn  sie  vollständig  als  Kunst  heraustreten  soll, 
um  so  weniger  fehlen,  als  es  die  einzige  Seite  ist,  nach  welcher 
sie  mit  der  äußeren  Existef\z  in  realen  Zusammenhang  kommt" 

Man  sieht,  wie  unsicher  die  Wesensbestimmung  der  Poesie 
wird,  wenn  man  sie  an  einem  Maßstabe  mißt,  der,  als  imponderabel, 

—      -  \ 

'  Ästhetik  III,  S.  322.  320.  ^ 
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nur  von  dem  Belieben  einer  Auffassung  und  Deutung  abhängen 
kann.  Aber  was  wäre  erreicht,  wenn  wir  uns  einer  solchen  Auffassung, 
etwa  der  HEGELschen,  anschließen  wollten?  Nichts  mehr  und  nichts 
weniger  als  eine  totale  Spaltung  des  einheitlichen  Gattungs-  und 
Kunstgebietes  der  Poesie.  Denn  wenn  vom  Standpunkte  des 
Produzierenden  aus  jene  Gruppenteilung  innegehalten  und  mit 
Konsequenz  durchgeführt  würde,  und  wenn  in  Wahrheit  dem  Epos 
jene  objektivierende  Bedeutung  zuerkannt  werden  müßte  gegenüber 
einer  „subjektiven"  Lyrik,  so  würde  jene  eben  zur  Gruppe  i,  diese 
zur  Gruppe  II  der  Künste  gehören  müssen  —  jene  an  Plastik  und 
Malerei,  diese  an  Musik  (was  in  diesem  Falle  ja  nicht  besonders 
befremden  würde)  und  Dramatik  angegliedert  werden.^  Aber  wer 
wirklich  so  wirtschaften  wollte,  d.  h.  ein  so  charakteristisches, 
spezielles  Kunstprodukt  wie  die  Poesie  in  zwei  Hälften  trennen, 
würde  damit  in  jenen  für  ein  System  der  Künste  unverzeihlichen 
Fehler  verfallen,  dessen  wir  bereits  in  Bd.  I,  S.  272  u.  73  gedacht 
haben  und  der  ein  jegliches  System  geradezu  durchbrechen,  d.  h. 
aufheben  müßte,  ganz  abgesehen  davon,  daß  solche  Schematisierung 
nur  mit  Begriffen  von  Kunstarten  operiert,  nicht  aber  mit  der  ge- 
gebenen Tatsachenwelt,  in  welcher  die  einzelnen  Erscheinungen  fort- 
während ineinander  überfließen :  „Es  läßt  sich  nicht  verkennen,  daß  die 
Lyrik  der  primitiven  Völker  zahlreiche  epische  Elemente  enthält  und 
daß  ihre  Epik  sehr  häufig  einen  lyrischen  oder  dramatischen 
Charakter  annimmt  Eine  reine  Lyrik,  Epik  und  Dramatik  hat  es  in 
der  Wirklichkeit  niemals  und  nirgends  gegeben."  ^ 

Man  würde  aber  wiederum  Heterogenes  unter  einem  Begriffe 
zusammen  haben,  wenn  man  —  wie  leicht  verständlich  —  diese 
Trennung  nicht  vollziehen  und  der  Dichtkunst  ein  Sondergebiet, 
eben  als  Zwischen  gebiet,  beließe.  Denn  alsdann  stünde  ein  Teil 
ihrer  Sonderarten  der  dramatischen  Kunst  wiederum  nahe,  ohne 
daß  doch  andererseits  wesentliche  und  scharf  bestimmende  Unter- 
scheidungslinien angegeben  werden  könnten.  Und  dann  würden 
jene  Vermischungen,  Inkonsequenzen   und  Widersprüche  wieder- 


^  Wodurch  aber  scheiden  sich  die  „objektiven  Künste":  bildende  Kunst 
und  Epik  voneinander?  Eben  doch  nur  durch  die  Art  der  Darstellung:  konkret 
und  abstrakt,  wobei  man  schließlich  doch  auf  die  von  uns  entwickelte  Trennung 
hinauskommen  würde,  ohne  jedoch  einen  Grund,  in  diesem  Falle  eine  Motivation 
in  der  Produktion,  anzugeben. 

'  Grosse,  a.  a.  0.  S.  224  u.  f. 
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kommen,  deren  wir  bereits  an  der  erwähnten  Stelle  des  ersten 
Bandes  ausführlich  gedacht  haben.  Sowie  auf  Klarheit  und  Be- 
stimmtheit gedrungen  wird ,  ^   sowie  man  mit  Tatsachen  arbeitet 

*  Das  zeigt  sich  bereits  in  der  von  uns  sonst  hochgeschätzten  Schrift 
von  Grosse,  und  ich  möchte,  eben  darum,  weil  sie  Beachtung  verdient  und 
von  mir  oft  l(onsultiert  worden  ist,  mich  mit  ihr  auseinandersetzen,  nicht  in 
polemischer  Absicht,  sondern  lediglich  in  heuristischer.  Das  Werl(  hat  durch- 
aus nichts  mit  der  hier  für  uns  obwaltenden  Absicht  eines  Systems  der  Künste 
zu  tun,* geht  daher  von  ganz  anderen  wissenschaftlichen  Problemen  aus,  aber 
diese  selbst  drangen  doch  schließlich  bei  der  phylogenetischen  Betrachtung  der 
einzelnen  KOnste  zu  einem  klaren  und  bestimmten  Auseinanderhalten  der  Arten. 
Und  da  dieses  letztere  bei  ihm  fehlt,  so  bekommt  das  ganze  Kapitel,  das  es 
der  „Poesie"  widmet,  etwas  Unbestimmtes,  Unsicheres  und  Widerspruchs- 
volles. Grosse  kommt  zu  keiner  bestimmten  und  klaren  Auffassung  vom  Wesen 
der  Poesie;  man  vergleiche  folgende  Sätze  untereinander:  «Der  Dichter  will 
keine  Handlungen  hervorrufen,  sondern  Gefühle  und  nichts  als  Gefühle.  Auf 
diese  Weise  scheidet  unsere  Definition  einerseits  die  Lyrik  von  der  unpoetischen 
Gefühlsäußerung,  andererseits  die  Epik  und  Dramatik  von  der  didaktischen 
und  rhetorischen  Darstellung  und  Beschreibung.  Alle  Poesie  kommt  aus  dem 
Gefühle  und  geht  zu  dem  Gefühle"  (S.  224).  Daß  mit  solcher  vagen  Definition 
nichts  erreicht  werden  kann,  zeigt  sich  im  folgenden:  «Das  entscheidende  Merk- 
mal einer  poetischen  Erzählung  besteht  darin,  daß  sie  auf  das  Gefühl  wirken 
und  nur  auf  das  Gefühl  wirken  will".  y,l>\t  Eigenart  des  Dramas  besteht  in  der 
Darstellung  eines  Vorganges  durch  Sprache  und  Mimik  zugleich.  In  diesem 
Sinne  ist  beinahe  eine  jede  primitive  Erzählung  ein  Drama."  „Der  mimische 
Tanz  wird  zum  Drama,  sobald  er  mit  Worten  begleitet  wird."  „Es  ist  nicht 
leicht,  mit  derselben  Bestimmtheit  einen  inneren  Unterschied  anzugeben.  Man 
kann  sagen,  daß  das  Drama  nicht  eine  bloße  gleichmäßige  Tätigkeit,  wie  z.  B. 
das  Canoerudern,  sondern  eine  Handlung  in  fortschreitender  Entwickelung  dar- 
stelle." „Übrigens  spielen  die  Worte  bei  den  dramatischen  Aufführungen  der 
Jägervölker  eine  so  untergeordnete  Rolle,  daß  die  meisten  unseren  Pantomimen 
ähnlicher  sehen  als  unseren  Dramen."  (S.  254 — 255.)  „Seit  drei  Jahrhunderten 
aber  sind  sich  in  Europa  die  Dichterfürsten  gefolgt  wie  die  Könige  in  der 
Vision  des  Macbeth.  Von  Shakespeare  bis  Goetüe  —  welche  Reihe  gekrönter 
Häupter!"  „In  der  Tat,  die  neuere  Poesie  dankt  ihre  Machtstellung  vor  allem 
einem  Fortschritte,  der  ihr  wesentlich  ganz  fremd  ist  —  der  Erfindung  der 
Buchdruckerkunst."  —  Man  braucht  keinen  weiteren  Kommentar,  um  zu  zeigen, 
warum  bei  GROSSE  hier  immer  die  Grenzen  sich  verwischen,  er  immer  einen 
„stetigen  Obergang"  konstatieren  muß,  nicht  in  historischer,  sondern  in  begriff- 
licher Hinsicht,  und  wo  sich  die  Inkonsequenzen  zeigen.  Er  rechnet  das  Drama 
nach  alter  Sitte  zur  Poesie,  und  diese  definiert  er  als  Kunst  der  „Gefühle'*. 
Dem  halte  man  entgegen,  daß  wir  bei  Grosse  sowohl  unter  dem  Gesichts- 
punkte des  „Tanzes"  wie  unter  dem  der  „Poesie"  die  Dramatik  aus  den  Tänzen 
erklärt  finden!  Will  der  Tänzer  auch  „Gefühle  und  nichts  als  Gefühle"  hervor- 
rufen?   Und  man  stelle  die  Sätze  gegenüber:   „der  Dichter  will  keine  Hand- 
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und  nicht  nur  mit  schematisierten  Begriffen,  wird  das  Unsichere 
und  Widerspruchsvolle  einer  solchen  Theorie  in  ihren  Konsequenzen 
bis  zur  Unüberwindlichkeit  offenbar. 

B.  Aber  noch  von  einem  anderen  Gesichtspunlite  aus  erscheint  ein 
derartiges.  System  der  Künste  in  seiner  Begründung  unsicher.    Wenn 
man  in  der  Unterscheidung  die  Künste,  in  denen  eine  bewegte  Dar- 
stellung durch  menschliche  Personen  erfolgt,  unter  den  Gesichts- 
punkt des  Emotionalen  fassen  will,  so  ist  eine  solche  Bestimmung 
gewiß  einwandsfrei,  denn  der  Begriff  und  sein  tatsächlicher  Inhalt 
decken  sich  hier  vollkommen.    Nicht  so  verhält  es  sich  jedoch  mit 
der  gegenübergestellten  Gruppe,  der  der  bildenden  Künste.    Wir 
haben  diese  hypothetisch  als   Künste  der  „ Kontemplation "*  ange- 
sehen, die  in  Gegensatz  zur  „Emotion"  gestellt  wurde.    Geht  man 
nun  mit  dieser  Teilung  bis  auf  den  schaffenden  Künstler  zurück, 
so  kann   und  wird  dieser  Unterschied  auch   als  Bedingung  der 
Produktion  sich  nur  als  jener  Gegensatz  von  „Ruhe"  und  „Bewegung" 
offenbaren  müssen,  dessen  bereits  früher  gedacht  wurde.     Denn 
wenn  die  „Entladung"  emotioneller  Kraftspannung  das  Motiv  der 
einen,  hingegen  die  pure  phänomenale  Anschauung  der  Kontem- 
plation das  Motiv  der  andern  Gestaltung  sein  soll  —  von  ungefähr 
demselben  geht  Nietzsche  bei  seiner  Generalteilung  von  „Dionysi- 
schem und  Apollinischem"^  aus  —  so  wird  der  allgemeine  ästhe- 
tische Charakter,  der  beiden  Begriffen  und  Tatsachen  gebieten  zu- 
kommen muß,  sich  auch  weiterhin  konsequent  durchsetzen  müssen. 
Wenn  nun  außer  Zweifel   steht,   daß  für  die  Emotion  sowohl  in 
der  subjektiven  Empfindung  wie  in  der  Entäußerung  das  Moment 
der  Bewegung  charakteristisch  bestimmend   ist,  so  erscheint  es 
hingegen   fraglich,   ob  das  bestimmende  Moment  der  Ruhe,  das 
schon  aus  psychologischen  Gründen  als  ein  Charakteristikum  der 
Kontemplation    zu   gelten    hat,    sich   als  Wesen   und   Prinzip    in 
jenen  Künsten  nachweisen  läßt,  die  alsdann  für  den  Ausdruck  der- 
selben zu  gelten  haben,  also  in  den  bildenden.    Wir  haben  niemals 
behauptet,  daß  sich  die  Kontemplation  —  z.  B.  der  Natur  gegen- 

]ungen  hervorrufen"  und  „das  Drama  stellt  eine  Handlung  in  fortschreitender 
Entwickelung  dar".  —  Zu  guterletzt  aber:  „Gütenberg  hat  der  Poesie  die 
Waffen  geschmiedet,  mit  denen  sie  sich  die  Welt  erobert  hat"  —  und:  von 
Shakespeare  bis  Goethe,  welche  Reihe  gekrönter  Häupter".  Da  hätten  wir  ihn 
ja,  den  Dichter  Shakespeare,  den  Lesepoeten  —  durch  Gutenbergs  Gnaden!  — 
*  Geburt  der  Tragödie.    1871.    S.  4  u.  5. 

DiHOBB,  Dramaturgie.    II.  16 
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Über  —  nur  auf  unbewegte  Gegenstände  erstrecken  müsse,  aber 
für  die  ästhetische  Anschauung,  für  das  kontemplierende  Subjekt 
ist  die  Bewegungslosigkeit  das  tiauptcharakteristikum  der  Kontem- 
plation, wie  ja  die  Theorien  von  „interesselosem  Wohlgefallen",  von 
„willenloser,  reiner  Anschauung"  hinreichend  dartun.^  Wenn  wir 
nun  in  der  Kontemplation  das  Motiv  für  die  ästhetische  Produktion 
gewisser  Gebilde  annehmen  wollen,  so  müßte  doch  wohl  der  Schluß 
zu  ziehen  sein,  daß  die  willkürliche  Produktion  selbst  auch  keine 
anderen  Darstellungen  gäbe,  als  eben  selbst  Unbewegtes,  also  Ruhe, 
weil  diese  für  die  Kontemplation  der  charakteristische  Ausdruck 
wäre  und  auch  der  entsprechendste,  da  auch  für  die  ästhetische 
Rezeption  die  Kontemplation  um  so  wirksamer  wird,  als  das  Ob- 
jekt der  Anschauung  selbst  frei  ist  von  Veränderungen,  und  vor 
allem  aber,  weil  das  produzierende  Subjekt,  der  kontemplierende 
Künstler  selbst,  nur  anschaulich,  d.  h.  nicht  emotional  gestimmt 
sein  müsse. 

Im  Sinne  einer  solchen  Begründung  der  bildenden  Künste 
müßte  aber  alles  „Emotionale"  ihnen  fern,  alle  Entäußerung  von 
physischer  und  psychischer  „Kraft",  von  Bewegung  und  Affekt  aus 
ihnen  verbannt  sein,  und  zwar  mit  rigorosester  Schärfe  und  Deut- 
lichkeit erkennbar.  Es  müßte  ein  Reich  vollkommener  „Ruhe"  in 
ihnen  begründet  sein  und  sich  so  offenbar  kundgeben,  wie  in  den 
gegenüberstehenden  Künsten  unleugbar  die  „Bewegung".  Prüfen 
wir  diese  Voraussetzung.  Die  Produkte  der  bildenden  Künste  selbst 
verharren  unbedingt  in  Ruhe.  Aber  ist  diese  Ruhe  der  Gebilde  auch 
als  der  Ausdruck  einer  gleichgestimmten  künstlerischen  Produktion 
anzusehen,  als  der  objektive  Niederschlag  eines  nicht-emotionellen 
ästhetischen  Empfindens?  Und  hier  liegt  das  punctum  saliens. 
Die  spekulative  Ästhetik  von  ehedem  zog  diese  Folgerung  und 
knüpfte,  wie  nicht  anders  zu  erwarten,  daran  ihre  Normen. 

„Das  Geistige  in  dieser  vollendet  selbständigen  Beschlossen- 
heit", sagt  Hegel,^  „des  in  sich  selber  Substantiellen  und  Wahren, 
dies  störungslose  unpartikularisierte  Sein  des  Geistes  ist  das,  was 
wir  die  Göttlichkeit  nennen,  im  Gegensatz  gegen  die  Endlichkeit, 
als  das  Auseinandergehen  in  das  zufällige  Dasein,  in  die  Unter- 
scheidung und  veränderliche  Bewegung.     Die  Skulptur  hat  nach 


*  cf.  Bd.  I,  S.  59  u.  141,  ferner  Bd.  II,  S.  102. 

•  Ästhetik  II,  S.  368. 
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dieser  Seite  hin  das  Göttliche  als  solches  darzustellen  in  seiner 
unendlichen  Ruhe  und  Erhabenheit,  zeitlos,  bewegungslos,  ohne 
schlechthin  subjektive  Persönlichkeit  und  Zwiespalt  der  Handlung 
oder  Situation." 

Allein  wir  sind  gewohnt,  bei  Theorien  immer  nach  den  ent- 
sprechenden Tatsachen  zu  fragen.  Sehen  wir  zu,  ob  solcher  speku- 
lativ gewonnene  „Begriff"  von  Plastik  durch  die  Tatsachen  ge- 
stützt wird.  Und  hier  müssen  wir  erst  recht  ab  ovo  anfangen. 
Denn  wenn  eine  Kunstart  als  aus  besonderen  psychologischen  Mo- 
tiven bestimmt  und  erzeugt  angesehen  werden  soll,  so  müssen  ihre 
Tatsachen  auch  auf  psychologischem  Gebiete  dem  entsprechen, 
sich  als  solche  den  gesamten  Weg  der  Entwicklung  entlang  auf- 
zeigen; und  das  Tatsachengebiet  ist  in  diesem  Falle  das  völker- 
psychologische, das  den  Niederschlag  davon  birgt  und  das  be- 
weisen würde,  ob  jene  Motive  sich  auch  durchweg  in  der  Ent- 
wicklung der  Künste  von  den  primitiven  Gebilden  an  bis  zur  vollen 
klassischen  Ausbildung  einheitlich  in   den  Produkten  kundgeben. 

Für  die  Gruppe  der  emotionalen  Künste  ist  dies  ohne  weiteres 
festzustellen,  da  ist  von  den  primitivsten  Gebilden  an  der  Charakter 
der  Emotion  durchweg  vorhanden.  Aber  hinsichtlich  der  „kon- 
templativen" wird  sich  ergeben,  daß  die  Theorie  eines  Inhaltes 
„rein  kontemplativer",  „zeitloser",  „bewegungsloser"  Anschauung 
ihnen  erst  von  der  Ästhetik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  an- 
spekuliert worden  ist  und  die  Tatsachen  ein  anderes  Gepräge 
zeigen. 

Wir  haben  schon  im  vorhergehenden  Kapitel  darauf  aufmerk- 
sam gemacht,  daß  die  Bewegungslosigkeit  des  Gebildes  durchaus 
nicht  identisch  zu  sein  hat  mit  einer  Bewegungslosigkeit  des 
Darzustellenden,  sondern  vielmehr  die  bewegungslose  Darstellung 
sehr  oft  die  Darstellung  von  Bewegtem  sein  will  und  Ist  Hier 
nun,  wo,  statt  vom  Objekte  der  Darstellung,  vom  Subjekte,  vom 
darstellenden  Künstler  ausgegangen  werden  soll,  wird  dieses  Moment 
besonders  wichtig,  denn  unter  diesem  Gesichtspunkt  gewinnt  die 
Absicht,  Bewegung,  Emotion  darzustellen,  noch  eine  besondere 
prinzipielle  Bedeutung,  weil  der  Charakter  des  Produktes  in  Ein- 
klang mit  der  künstlerischen  Absicht  gesetzt  werden  soll.  Nun 
bekäme  aber  auch  die  Plastik  —  wir  halten  uns,  da  sie  als  Para- 
digma vollständig  ausreicht,  der  Einfachheit  wegen  nur  an  diese 
—  trotz  aller  äußeren  unterschiede  der  Produkte  einen  emotionellen 

16* 
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Charakter,  und  dann  schimmerte  auch  durch  ihre  leblose  Hülle  das 
bewegte  Leben  mit  warmem  Blute  und  Pulsschlag  hindurch,  wäre 
auch  sie  ein  seelischer  Ausdruck  nicht  nur  von  der  „Anschauung", 
sondern  vom  emotionalen  „Willen"  ihres  Schöpfers  —  wie  man 
es  auch  von  der  Poesie  behaupten  konnte.  Wie  bereits  gesagt, 
die  Theorie  einer  „zeitlosen*'  „unendlichen  Ruhe  und  Erhabenheit** 
des  Bildes  ist  erst  ein  Produkt  ästhetischer  Spekulation,  wie  die 
„reine  Kontemplation"  erst  ein  Destillat  höherer  Abstraktion  ist 
Die  Naturvölker  kennen  weder  eine  „objektive  Geistigkeit"  noch 
„platonische  Ideen",  noch  aber  ist  vor  allem  ihnen  das  „Bild"  der 
Ausdruck  des  Unbewegten,  i^itlosen.  Unemotionalen.  Das  zeigt 
sich  noch  in  höheren  Kulturschichten.  Das  Bild  gilt  auch  da  weder 
als  „unpartikularisiertes  Sein",  noch  als  ästhetischer  Schein,  sondern 
als  Lebendes  schlechthin.  Wir  haben  bereits  früher  auf  die  Völker« 
psychologische  unterschiedliche  Bedeutung  des  Bildes  hingewiesen, 
auf  Bildersturm  und  Bilderverbot  in  den  Religionen,  hier  zeigen 
sich  die  Konsequenzen.  Und  wenn  wir  kurz  noch  einiges  hierher 
Gehörige  anführen  wollen,  so  mag  es  zugleich  auch  als  Ergänzung 
des  Vorhergehenden  gelten.  Wenn  Judentum  und  Islam  das  Bild 
verbieten,  so  liegen  die  Motive  dafür  zunächst  auf  religiöser  Grund- 
lage: man  will  die  monotheistische  Gottesvorstellung  rein  halten 
von  Götzendienst.  Aber  eben  in  dieser  Abwehr  zeigt  sich  die  Be- 
stätigung für  die  völkerpsychologische  Tatsache,  daß  das  Bild  selbst 
gleich  dem  lebendigen  Gott,  also  für  den  Gegenstand  der  Dar- 
stellung selbst  gehalten  werden  kann.  Und  dem  entspricht  nur 
die  weitere  Tatsache,  daß  neben  dem  religiösen  Bilderverbote  zu- 
gleich auch  im  profanen  Leben  der  Aberglaube  vor  dem  Abgebildet- 
werden sich  scheut,  da  —  wie  mir  ein  Kenner  des  Orients  ver- 
sicherte —  das  Volk  die  Vorstellung  hat,  „es  würde  mit  dem  Bilde 
auch  zugleich  ein  Stück  von  der  lebenden  Person  selbst  mit  hin- 
weggenommen".^  Die  naive  Anschaung  ist  auf  solcher  Kulturstufe 
eben  noch  nicht  zu  der  Vorstellung  durchgedrungen,  daß  das  Bild 
nur  ein  künstliches,  ästhetisches  Produkt  ist,  sondern  sie  identifiziert 
es  in  mysteriöser  Auffassung  mit  dem  Gegenstande  selbst  Darum 
ist  die  Einfühlung  auch  ungleich  intensiver,  so  intensiv,  daß  die 
Leblosigkeit  des  Gebildes  geradezu  aus  der  Vorstellung  hinweg- 


^  Daher  auch  die  Scheu  vor  der  Photographencamera  bei  manchen  Vöiker- 
Schäften. 
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schwinden  kann,  das  Bild  direkt  als  etwas  Lebendiges  selbst  an- 
geschaut wird;  und  nur  so  ist  es  zu  erklären,  daß  auch  —  noch 
im  Mittelalter  und  in  der  Antike  —  dem  Götterbllde  selbst  Hand- 
lungen und  Veränderungen  angesonnen  werden,  dieses  als  körper- 
lich und  seelisch  bewegt  vorgestellt  wird,  wovon  Legenden  und 
Mythen  hinreichende  und  überzeugende  Belege  abgeben. 

Die  spekulative  Auffassung  vom  „Wesen"  der  Plastik  als  Dar- 
stellung des  „Unveränderlichen"  der  „unendlichen  göttlichen  Ruhe" 
hat  man  dem  Griechentum  ganz  besonders  angesonnen,  und 
Anselm  FeüERBACH  verwendet  in  seiner  Schrift  „der  vatikanische 
Apollo"^  ein  ganzes  Kapitel  darauf,  diesen  ästhetischen  und  histo- 
rischen Irrtum  auf  Grund  von  antiken  Quellenzitaten  zu  widerlegen. 
Er  weist  nach,  daß,  „wenn  Ruhe  und  Abgeschlossenheit  der  Statue 
das  leitende  Prinzip  der  griechischen  Kunst  war,  so  muß  es  auf- 
fallen, unter  allen  noch  vorhandenen  Statuen  des  Altertums,  die 
einer  gewissen  Periode  abgerechnet,  kaum  eine  zu  finden,  in 
welcher  jenes  Prinzip  in  seiner  ganzen  Strenge  festgehalten  und 
bis  zur  Spitze  des  Extrems  durchgeführt  wäre."  „Aber  wie?  wenn 
sich  Kunstgegenstände  der  Alten  nachweisen  ließen,  welche  Ihrer 
inneren  und  äußeren  Bestimmung  nach,  der  absoluten  Ruhe  der 
Plastik  nicht  nur  nicht  widerstreben,  sondern  in  ihr  erst  ihre  wahre 
Gestalt  gewinnen,  und  wenn  gerade  sie  es  gewesen  wären,  an 
welchen  die  griechische  Kunst  ihre  ersten  Versuche  übte,  die  erste 
Meisterschaft  erprobte,  und  endlich  ihre  höchste  Kraft  entfaltete?" 
„Hier  war  also  überall  Handlung,  freilich  die  Handlung  von  Wesen, 
deren  Tat  meist  nur  ein  Wink  ist;  aber,  was  nicht  zu  übersehen, 
von  künstlerischer  Seite  betrachtet,  zugleich  eine  Handlung,  welche 
nicht  in  den  ideellen  Kreis  des  Kunstwerkes  eingeengt  bleibt,  sondern 
aus  diesem  heraus  sich  in  die  Wirklichkeit  bewegt,  ja  erst  in  dieser 
Sinn  und  Bedeutung  erhält  Da  war  nichts  von  absoluter  Ruhe, 
sondern  Bewegung;  keine  Beschränkung  des  Kunstwerkes  auf  sich 
selbst,  sondern  lebendige  Beziehung  der  Statue  zu  ihrem  Beschauer." 
„Sie  war  ihm  vielmehr  der  sichtbare  Olympier  selbst,  seine  körper- 
liche Hülle.  Götter  und  ihre  Statuen  sind  unzertrennliche  Begriffe, 
und  alles,  was  jenen  zukam,  wurde  auf  diese  übertragen."  „Gerade 
wie  lebende  Wesen  werden   die  Statuen   gehegt  und  gepflegt,  sie 


*  S.  15  u.  f.  der  zweiten  Auflage.  1855.    Die  Belegstellen  aus  den  Autoren 
des  Altertums  sind  dort  einzusehen. 
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werden  bekränzt,  gesalbt,  gebadet,*  sogar,  als  hätte  man  es  für 
nötig  erachtet,  ihrer  plastischen  Langeweile  vorzubeugen,  mit 
Possenspielern  erlustigt"  „Als  Tyrus  von  Alexander  belagert  wurde, 
legte  man,  infolge  eines  Traumgesichts,  der  Statue  das  Apollo 
goldene  Ketten  an,  und  knüpfte  diese  an  den  Altar  des  Herkules/' 
„Daher  denn  gewissen  Götterstatuen  selbst  die  Kraft  der  Weis- 
sagung zugeteilt  ward,  wie  jenem  Bilde  der  Hekate,  welches  Thea- 
genes  immer  mit  sich  führte  und  um  Ratfragte."  „Zu  Daphne  aber  wollte 
man  von  der  Apollo-Statue  des  Tempels  den  Klang  der  Zither  ge- 
hört haben."  Und  wenn  wir  von  Liviüs  hören,  daß  eine  Statue 
Tränen  vergießt,  PLUTARCfl  berichtet,  daß  eine  andere  Angstschweiß 
austreibt,  eine  dritte,  wieder  nach  LiviüS,  Blut  schwitzt  —  wem 
fallen  da  nicht  die  Analoga  aus  christlichen  Kirchen  ein,  wundersame 
Kapuzinergeschichten?  Und  nun  vergleiche  man  diese  Tatsachen 
mit  jener  Theorie  vom  Wesen  der  Plastik!  Wo  sind  ihnen  gegen- 
über noch  solche  prinzipielle  Unterschiede  festzuhalten,  die  einer 
ganzen  Kunstgattung  eine  besondere  ästhetische  Art  und  Auffassung 
zuweisen  und  damit  dem  produzierenden  Schaffen  —  in  der  ein- 
zelnen Persönlichkeit  wie  in  der  Allgemeinheit  des  Volkes  und  der 
Völker  —  eine  spezifische  Art  des  Bildens  und  der  Gebilde  an- 
sinnen  will,  die  gar  nicht  vorhanden  ist?  Wo  bleibt  der  Unter- 
schied der  emotionalen  und  der  „zeitlos"  „in  unendlicher"  „sub- 
stantieller" Ruhe  verharrenden  Gebilde  und  deren  entsprechenden 
unterschiedlichen  produktiven  Motive,  wenn  die  Bilder  der  kultischen 
Plastik  in  derselben  Auffassung  erscheinen  wie  im  kultischen  Spiele 
des  Dramas,  indem  man  dort  wie  hier  die  Darstellung  In  gleicher 
Absicht  unternimmt,  in  gleicher  Weise  sie  für  Realität  ansieht? 
„In  beiden  Statuen"  (Apollo  Barberini  in  München,  Athene  Pro- 
machos  in  Dresden)  sind  die  Götter  unverkennbar  nicht  bloß  als 
seiend,  sondern  als  erscheinend  dargestellt;  ihre  Stellung  sagt  ganz 
dasselbe,  was  jene  bekannte  Formel,  womit  die  Götter  die  tragische 
Bühne  zu  betreten  pflegen."* 

Was  bleibt  also  zuletzt  übrig?  Eben  nur  die  Tatsache,  daß 
die  Gebilde  der  einen  Kunstgruppe  selbst  bewegungslos  sind,  Be- 
wegungen nicht  bewegt  wiedergeben  können,  während  die  andere 

^  cf.  Bd.  1.  S.  289  das  Zitat  aus  Tacitus,  den  altgermanischen  Nerthuskult 
betreffend. 

*  A.  Feüerac«,  a.  a.  0.  S.  20. 
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die  Bewegung  darstellt,  und  zwar  unter  Umständen  durch  Personen- 
bewegung selbst.  Man  wird  also  immer  wieder  auf  das  Gebilde 
selbst  zurückkommen,  also  auch  von  da  aus  den  Ausgangspunkt 
für  die  Scheidung  nehmen  müssen.  Und  das  war  der  Weg,  den 
wir  von  Anfang  an  eingeschlagen  haben.  Im  Künstler  selbst  und 
seinem  Schaffen  lassen  sich  „Emotion"  und  „Kontemplation",  die 
sich  zuletzt  als  die  Pole  von  „Bewegung"  und  „Ruhe"  ausweisen, 
nicht  als  Tatsachengebiete  trennen. 

Aber  die  hier  berührte  Tatsachenwelt  führt  noch  zu  einem 
weiteren,  direkten  Beweise  für  unsere  und  gegen  die  andere  — 
hypothetische  —  Theorie.  Nach  unserer  Ansicht  ist  die  Bewegungs- 
losigkeit der  konkreten  künstlerischen  Gebilde  (Malerei  und  Plastik) 
nur  eine  gezwungene,  eine  dem  produzierenden  Künstler  auferlegte 
natürliche  Schranke;  die  entgegengesetzte  Theorie  dagegen  müßte 
sie  als  eine  freiwillige,  beabsichtigte  anerkennen.  Die  „Ruhe"  des 
Werkes  wäre  alsdann  eine  selbstverständliche,  eine  rein  natürliche, 
weil  eben  aus  der  Natur  einer  bestimmten  ästhetischen  Disposition 
hervorgegangen.  Wäre  nun  dem  so,  so  würde  niemals  das 
ästhetische  Empfinden,  der  „Kunstgeist"  daran  Anstoß  genommen 
haben,  sich  darüber  haben  wegsetzen  wollen.  Aber  wenn  schon 
die  Tatsache,  daß  ein  naiveres  Empfinden  jene  Gebilde  selbst  für 
bewegt,  für  lebendig  hält,  dagegen  spricht,  so  ruht  ein  weiteres 
und  meiner  Ansicht  nach  ausschlaggebendes  völkerpsychologisches 
Argument  in  den  mythischen  Vorstellungen,  die  gerade  die 
Griechen  —  „das  Volk  der  Plastik"  —  in  Bezug  hierauf  aus- 
bildeten. A.  FeüERBACH  weist  auf  die  „Künstlersage"  der  Alten 
hin,  die  die  Enstehung  der  Künste  an  mythische  Heroen  an- 
knüpft und  die  primitive  Auffassung  von  dem  künstlerischen 
Schaffen  und  seinen  Motiven  illustriert.  Es  ist  nun  auffallend  und 
charakteristisch  genug,  daß  die  Alten  in  solchem  Mythus  stets  über 
die  Darstellungsmöglichkeit  der  Plastik  hinausgingen,  daß  sie  — 
der  Wunsch  ist  der  Vater  des  Gedankens  —  den  Überirdischen 
künstlerische  Gebilde  andichten,  die  nicht  in  „unendlicher  Ruhe" 
und  „unpartikularisiertem  Sein"  verharrten,  sondern  —  und  das 
Wunder  ist  des  Glaubens  liebstes  Kind  —  als  lebendige  Kreaturen 
gedacht  wurden.  „Merkwürdig:  jeder  einzelne  Zweig  der  griechischen 
Kunst  läßt  sich  auf  einen  mythischen  Stammhalter  zurückführen. 
Der  Toreute  wie  der  Plastiker  und  Xyloglyphe  wußte  von  fabel- 
haften Altmeistern  zu  erzählen,  die  ihm  in  seiner  Sphäre  zum  Vor- 
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bilde  dienten.  Aber  alle  Werke  dieser  Kunstheroen  waren  beseelt, 
sie  lebten.  Vorbild  der  Plastiker,  im  griechischen  Sinne  des  Wortes, 
ist  Prometheus.  Aus  seiner  Hand  war  der  Mensch  selbst  als  ein 
beseeltes  Thongebiid  hervorgegangen.**  „Der  Feuergott  selbst,  mit 
welchem  Prometheus  die  Ehre  des  gemeinsamen  Altars  teilt,  arbeitet 
bei  Hesiod  als  Plastiker,  und  das  belebte  Werk  seiner  Hände  wird 
Pandora."  „Mag  die  Meinung  jenes  Dionys,  welcher  auch  die 
Figuren  an  dem  Schilde  des  Achill  für  beweglich  hielt,  nicht  im 
Sinne  des  Dichters  gefaßt,  und  als  spätere  Klügelei  zu  verwerfen 
sein,  der  Nachahmer  Homers,  der  Dichter  des  sogenannten  hesi- 
odischen  Schildes,  hat  ebenso  gedacht  Goldene  und  silbeme 
Hunde  von  Vulkans  Hand  bewachten  das  Haus  des  Alkinous: 

«Sie  unsterblich  geschaffen  in  ewig  blühender  Jugend.* 

In  seiner  Werkstatt  wurde  der  Gott  von  goldenen  Mägden 
bedient,  denen  er  sogar  Stimme,  Vernunft  und  Kunstfertigkeit  ver- 
liehen"* u.  s.  w. 

C  Schon  die  einfache  Erwägung  einer  Gruppierung  der  ein- 
zelnen Künste  von  diesem  hypothetischen  Gesichtspunkte  aus  wies 
aber  auf  Konsequenzen  für  die  allgemeine  Ästhetik  hin,  die,  wenn 
wir  sie  nun  im  speziellen  ziehen  wollen,  erst  recht  zu  Bedenken 
und  Widerspruch  führen  müssen. 

Nehmen  wir  eine  solche  Zweiteilung  in  der  subjektiven  Art 
der  ästhetischen  Produktion  an,  so  müßte  sich,  eben  schon  in 
den  psychischen  Bedingungen  der  ästhetisch  produzierenden  Indi- 
vidualität eine  psychische,  und  zwar  fundamentale,  Differenz  des 
Ästhetischen  zeigen,  eine  Spaltung,  für  die  jedoch  vergebens 
ein  gemeinsamer  Tatsachenboden  gesucht  werden  würde.  Denn 
so  leicht  sich  äußerlich  eine  ästhetische  Art  der  „Kontem- 
plation" von  einer  Art  der  „Emotion"  unterscheiden  läßt,  um 
so  schwerer  würde  es  sein,  diese  Trennung  auf  dem  Boden  der 
psychologischen  Tatsachen  des  Ästhetischen  zu  begründen.  Je 
mehr  die  wissenschaftliche  Psychologie  die  Phänomene  des  Seelen- 
lebens erforscht,  um  so  mehr  drängt  und  gelangt  sie  zu  deren 
einheitlicher  Erklärung,  und  die  funktionelle  Trennung  von  einzelnen 
Gebieten  —  wie  die  von  „Begehrungsvermögen",  „Erkenntnisver- 
mögen" und  „Geschmack"  —  genießt  keinen  methodischen  Kredit 
mehr.     Psychische    Gebiete    sind    im   Sinne  einer  methodischen 

*  A.  Feüerbach,  a.  a.  0.  S.  27  u.  f. 
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Psychologie  höchstens  noch  im  heuristischen  Sinne  isoliert,  und 
zwar  nur  insofern,  als  es  der  wissenschaftlichen  Forschung  noch 
nicht  gelungen  ist,  bis  zu  der  tieferen  Schicht  des  Zusammen- 
hanges vorzudringen.  Überall  aber,  und  zwar  mit  Recht,  ist  die 
moderne  wissenschaftliche  Psychologie  von  dem  methodischen 
Gedanken  geleitet,  die  mannigfachen  psychischen  Erscheinungen 
auf  einheitliche  Grundbedingungen  zurückzuführen.  Das  Wort  von 
einer  „Einheit  des  Geisteslebens"  ist,  auch  im  streng  wissenschaft- 
lichen Sinne,  hier  zu  Recht  bestehend.  Und  je  mehr  die  Forschung 
ihre  Schachte  in  die  Tiefe  senkt,  um  so  mehr  weisen  diese,  gleich- 
wie in  der  Physik,  konvergente  Richtungslinien  auf. 

Und  wie  es  heutzutage  nicht  mehr  möglich  ist,  das  ästhetische 
Phänomen  in  dem  Sinne  zu  isolieren,  wie  es  noch  Kant  versuchte 
—  worüber  wir  uns,  dem  Zwecke  unserer  Schrift  entsprechend,  im 
ersten  Bande  bereits  ausgesprochen  haben  ^  —  ebensowenig  ist  es 
möglich,  die  Einheit  der  Tatsachen  speziell  im  Ästhetischen  zu 
durchbrechen,  gleichviel  ob  es  der  Rezeption  oder  der  Produktion 
gilt.  Wollte  man  nun  innerhalb  der  ästhetischen  Produktion 
sondern  zwischen  „kontemplativen"  und  „emotionalen"  Bedingungen, 
so  müßte  die  Forderung  erhöbe»  werden,  diese  Trennung  mit  den 
Tatsachen  der  allgemeinen  Ästhetik  In  widerspruchslosen  Einklang 
zu  bringen.  Und  alsdann  könnte  es  sich,  auf  Grund  einheitlicher 
psychischer  Bedingungen,  doch  immer  nur  um  graduelle,  also 
sekundäre  Unterschiede  handeln.  — -  Die  Annahme  einer  „reinen" 
Kontemplation  würde,  um  es  kurz  herauszusagen,  die  Theorie  einer 
solchen  Zweiteilung  zuletzt  auf  eine  Ästhetik  nach  SCHOPENHAüER- 
schen  Grundsätzen  hinausführen,  deren  Begründung  lediglich  auf 
metaphysischer  Spekulation  beruhte  und  die  sowohl  aus  methodischen 
wie  aus  tatsächlichen  Gründen  abzulehnen  ist.^  In  dem  Bereiche 
des  Ästhetischen  verschmelzen  sich  Willensmomente  und  „An- 
schauung" ununterbrochen  miteinander,  existiert  kein  genereller 
Unterschied,  sondern  lassen  sich  nur  graduelle  konstatieren  oder 
nur  ein  Überwiegen  des  einen  oder  anderen  Momentes.  Und  dies 
letzte  würde  auch  nur  zu  statuieren  sein,  wenn  eine  ganz  speziell 
individuelle  Veranlagung  in  Frage  käme.  Wie  es  Menschen  gibt, 
die  in  der  gesamten  Einheit  ihrer  Individualität  mehr  rezeptiv  ver- 

'  cf.  Bd.  I,  5.  66  u.  149,  bes.  145. 

'  cf.  oben  S.  102  und  Bd.  I,  S.  59  u.  144. 


250  DAS  SYSTEAf  DER  KÜNSTE 

anlagt  sind,  gegenüber  anderen,  in  denen  das  produktive  Moment, 
die  Willenskraft,  überwiegt,  so  kann,  ganz  allgemein  charakterisiert,  es 
auch  im  Ästhetischen  Menschen  von  einer  besonderen  Neigung  und 
Beanlagung  für  das  Kontemplative  oder  für  das  „Emotionale"'  geben 
—  aber  wie  hinsichtlich  der  psychischen  Gesamtorganisation  die 
ersteren  beiden  Unterschiede  gar  nicht  ins  Gewicht  fallen  können, 
also  die  letzteren  beiden  auch  nicht  hinsichtlich  der  einheitlichen 
allgemeinen  ästhetischen  Bedingungen.  Und  solche  individudle 
Bestimmtheiten  offenbaren  sich  nur  als  persönliche,  d.  h.  als 
Charaktereigenschaften.  Wie  wollte  man  nun  eine  solche  Zwei- 
teilung vornehmen,  auf  Grund  von  klaren,  unterschiedlichen  und 
fundamentalen  Tatsachen,  und  zwar  immer  nur  innerhalb  des 
psychischen  Gebietes,  wenn  solche  Tatsachen  nicht  streng  unter- 
schiedlich und  bestimmt  vorliegen,  wenn  die  Unterschiede  nur  von 
sekundärer  Bedeutung,  und  nur  als  „Gesichtspunkte**  tatsächlich 
getrennt  erscheinen,  in  Wirklichkeit  aber  ihre  Grenzen  stetig  in- 
einander überfließen? 

Die  Einheitlichkeit  des  Tatsachengebietes  läßt  schon  aus 
methodischen  Gründen  die  Begründung  eines  solchen  Systems  nicht 
zu,  und  je  mehr  wir  die  Tatsachen  selbst  prüfen,  um  so  mehr 
wird  uns  das  Schwankende,  Unsichere,  ja  direkt  Hinfällige  einer 
solchen  Theorie  bewußt  Wir  sind  von  der  Möglichkeit  ausge- 
gangen, daß  innerhalb  der  künstlerischen  Psyche  bereits  die  Be- 
dingungen zu  divergierender  ästhetischer  Produktion  lägen.  Und 
es  hatte  den  Anschein,  als  verhielte  es  sich  so.  Aber  eben  nur 
den  Anschein.  Denn  eine  persönliche  Disposition  zu  irgend- 
einer Kunst,  als  spezielle  Beanlagung,  als  Neigung  und  Talent 
kann  in  Hinsicht  auf  die  Psychologie  des  Kunstschaffens  nur  von 
sekundärer  Bedeutung  sein;  die  letztere  bietet  hinsichtlich  ihrer 
psychischen  Bedingungen  nur  ein  einheitliches  Bild  der  Tatsachen 
dar,  und  man  wird  aus  ihr  ebensowenig  gesonderte  Kunstarten, 
als  aus  gesonderten  Bedingungen  der  psychischen  Produktion 
entstehend,  herleiten  können,  wie  aus  den  Tatsachen  der  allge- 
meinen Psychologie  die  spezielle  Beanlagung  und  Betätigung  der 
Einzelindividuen  gefolgert  werden  kann,  in  dem  Sinne  etwa,  daß 
der  eine  sich  im  Leben  als  Kaufmann  („Begehrungsvermögen?") 
oder  Staatsmann,  der  andere  als  Forscher  („Erkenntnisvermögen?**), 
ein  dritter  als  Künstler  („Genie",  „Urteilskraft")  betätige,  ein  vierter 
aber  als  Forscher,  Künstler  und  Staatsminister  in  einer  Person,  wie 
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Goethe.  Wenn  nun  einer  hervorragender  Maler,  Bildhauer  und 
Musiker  zugleich  ist  —  wie  LEONARDO?  Wieviel  verschiedene 
ästhetische  Seelen  müßten  alsdann  in  seiner  Brust  getrennt  zu- 
gleich wohnen? 

Die  Psychologie  des  Kunstschaffens  gibt  uns  durchaus  nicht 
verschiedene  psychische  Bedingungen,  verschiedenes  „Ästhetisches", 
einzeln  verteilt  auf  einzelne  Individuen,  sondern  nur  eine,  mit  den 
Tatsachen  der  allgemeinen  Ästhetik  übereinstimmende  Einheit.  Die 
künstlerische  Produktion  ist,  psychologisch  betrachtet,  Eins,  eine 
einheitliche  Willensbewegung,  eine  einheitliche  Intuition  und  eine 
einheitliche  Assoziation.  Es  gibt  nicht  zwei  Sorten  von  künst- 
lerischem „Genie",  ein  kontemplatives  oder  ein  „emotionales", 
sondern  eben  nur  das  Genie,  das  sich,  als  psychische  Bedingung, 
überall  gleich  ist.  Und  daher  hat  es  eben  nur  den  Anschein,  daß 
der  Maler  „in  Gemütlichkeit",  in  Ruhe  und  Beschaulichkeit  arbeitet, 
während  der  Dichter,  Musiker  und  Schauspieler  „nervös"  produ- 
zieren. Wer  will  denn  beweisen  —  und  womit?  —  daß  innerlich 
In  der  Seele  der  Plastiker  oder  Maler  kein  gleicher  ästhetischer 
„Drang"  walte  wie  im  Musiker  und  Dichter?  In  seinem  tiefsten 
Innern  ist  der  „Drang",  das  Ringen,  Anschauen,  Gestalten,  das  Leiden 
und  Sichfreuen  des  „Genies"  —  kurz,  der  gesamte  Produktions- 
wille —  der  gleiche,  und  wer  über  dies  Ringen  Bescheid  wissen 
will,  der  lese  und  vergleiche  die  Biographien  großer  Maler  und 
Plastiker  mit  den  Lebensbeschreibungen  der  Dichter,  oder  sehe  sich 
die  Werke  MictiEL  Angelos  und  Leonardos,  auch  des  alten  Giotto 
an;  und  wer  Klinger  schätzt,  der  ehrt  in  ihm  doch  wohl  vor  allem 
den  ernsten  Ringer  mit  mächtigen  Ideen  und  großen  künstlerischen 
Problemen. 

Und  nirgends  ist  es  bis  jetzt  gelungen,  die  Einheit  des  künst- 
lerischen Produzierens  fundamental  zu  spalten,  um  daraus  mit 
anderen,  als  willkürlichen  Gründen  die  Differenzierung  der  Produkte 
zu  erweisen.  Man  beachte,  daß  es  sich  in  den  respektablen  Unter- 
suchungen, die  Grosse  und  Acmelis  unternommen  haben,  immer 
nur  um  die  —  alsdann  selbstverständlich  durchaus  zu  billigende 

—  Hervorkehrung  eines  Gesichtspunktes,  um  eine  einseitige  Be- 
tonung ästhetischer  Momente  handelt,  daß  AcfiELis  in  seinem 
interessanten  Kapitel  über  die  Bedeutung  der  Ekstase  in  der  Kunst 
durchaus  nicht  den  Versuch  machen  will,  den  ekstatischen  Zustand 

—  den    wir   in   unserm    Sinne   als    einen    Erregungszustand   zu 
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fassen  haben  —  für  eine  bestimmte  emotionale  Gattung  der  Kunst 
in  Anspruch  zu  nehmen.  Ganz  im  Gegenteil  tritt  bei  ihm  das 
Bestreben  zutage,  den  elistatischen  Zustand  als  eine  allgemeine 
Eigenschaft  des  künstlerischen  Produzierens  zu  fassen,  er  exempli- 
fiziert zwar  vorzugsweise  auf  die  Dichtkunst,  aber  er  erkennt  den 
ekstatischen  Zustand  ebensowohl  im  Tanze  an,  wie  in  der  Kon- 
templation selbst,  wofür  er  die  Beispiele  aus  der  religiösen  Mystik 
anführt  und  noch  dazu  im  Überflusse  SCHOPENilAüER  zitiert;  auch 
Plato  dehnt  die  Mania  nicht  nur  auf  Dichter  und  Rasende,  sondern 
auch  auf  die  Erkenntnis  der  „Wahrheit*',  auf  die  geniale  Anschauung 
des  Philosophen  aus;  und  in  Plotin  gewinnt  bekanntlich  dies 
Moment  kontemplativer  „Intuition"  volle  prinzipielle  Bedeutung. 
Wenn  wir  nun  unterschiede  machen  wollen  zwischen  einer  Kunst- 
produktion im  kontemplativen  Sinne  und  im  Sinne  einer  „Emotion", 
so  dürfen  wir  sie  nicht  bis  in  die  geheimen  Gebiete  der  Psycho- 
logie des  Kunstschaffens  verfolgen,  sondern  können  sie  nur  in  der 
äußeren  Art  der  Darstellung  suchen.  Denn  die  künstlerische  „Er- 
regung", der  Willenszustand  des  Schaffens  ist  Eins,  und  ein  ge- 
meinsamer Wille  überhaupt  ist  es,  der  sich  in  aller  Darstellung 
„entladet".^  Die  „Entladung"  des  psychischen  Schaffens  an  sich 
findet  ebenso  in  dem  rein  geistigen,  wie  in  dem  dinglichen  Mate- 
riale  oder  in  der  Schauspielkunst  statt  So  befreite  sich  GOETHE  von 
seiner  „Werther"-Stlmmung  durch  das  epische  Kunstwerk  selbst 
das  er  in  seinem  späteren  Leben  nur  noch  ein  einziges  Mal  wieder 
las  und  sich  „hütete,  es  abermals  zu  tun",  und  er  hatte  es  einst 
„gleich  dem  Pelikan  mit  dem  Blute"  seines  „eigenen  Herzens  ge- 
füttert', denn  „es  waren  individuelle,  naheliegende  Verhältnisse,  die 
mir  auf  die  Nägel  brannten  und  mir  zu  schaffen  machten''.' 

Wenn  also  Unterschiede  vorhanden  sind,  so  liegen  diese  nicht 
in  differenzierten  psychisch-ästhetischen  Grundbedingungen,  sondern 
können   nur  als   sekundäre  gelten   oder  in   der  äußeren   Art  der 

'  Goethe  sagte  schon:  „Es  gibt  kein  Genie  ohne  produktive  Kraft,  and 
ferner,  es  kommt  dabei  gar  nicht  auf  das  Geschäft,  die  Kunst  und  das  Motiv 
an,  das  einer  treibt,  es  ist  alles  dasselbe.  Ob  einer  sich  in  der  Wissenschaft 
genial  erweist,  wie  Oken  und  Humboldt,  oder  im  Krieg  und  der  Staats- 
verwaltung, wie  Friedrich,  Peter  der  Große  oder  Napoleon,  oder  ob  einer  ein 
Lied  macht,  wie  B^ramger,  es  ist  alles  gleich."  Bei  ECKERMANN,  Gespr.  vom 
11.  März  1828. 

'  Bei  Eckermann,  Gespr.  vom  2.  Januar  1824. 
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Produktion  gefunden  werden.  Und  hier  machen  sie  sich  denn 
auch  geltend.  Die  Produktion  dinglicher  Gebilde  gestattet  eine 
Beobachtung  der  Wirkung  der  Entäußerung  selbst,  der  Gegenstand 
steht  dem  Künstler  außerpersönlich  und  konkret  vor  seinen  Augen, 
und  diese  prüfen  demnach  rein  „objektiv"  das  Werk  der  Hand;  alles 
innerlich  Gefühlte  muß  aus  objektivem  Anblicke  zur  Kontrolle  asso- 
ziativ und  durch  Einfühlung  wieder  erweckt  werden,  und  daher 
stammt  die  scheinbare  Ruhe  und  Gelassenheit,  kurz,  aller  „kon- 
templativer'' Charakter  des  Produzierens,  der  sich  hier,  und  zwar 
nur  der  Betrachtung  von  außen,  kund  gibt  Anders  ist  es  beim 
Tänzer  und  beim  Schauspieler.  Er  ist  selbst  das  Objekt  der  Dar- 
stellung, er  selbst  fühlt  sie  nur  innerlich,  unmittelbar,  denn  ihm 
fehlt  als  ein  Mittel  das  dingliche  Produkt,  er  schaut  sein  Dar- 
stellen und  Schaffen  nicht  selbst,  sondern  fühlt  es  nur  von 
innen  heraus,  und  wenn  er  trotzdem,  wie  der  Musiker  den  Klang 
und  Rhythmus  seines  Instrumentes,  so  den  Klang  und  Sinn  seines 
Wortes  vernimmt,  so  ist  doch  seine  ganze  Leib-  und  Seelentätigkeit 
durch  die  Produktion  selbst  so  in  Anspruch  genommen,  daß  seine 
psychische  Tätigkeit  durch  eine  gleichzeitige  Spaltung  in  Dar- 
stellung und  Beobachtung  derselben  sich  dieser  letzteren  niemals 
mit  der  vollen  Aufmerksamkeit  zuwenden  kann,^  mit  der  der  bildende 
Künstler  sein  Produkt  zu  betrachten  vermag.  Und  darum  kann 
der  Spiegel,  vor  dem  ein  Schauspieler  etwa  studiert  nicht  als  voll- 
wertig mit  jenem  verglichen  werden.  Der  konzipierende  Dramatiker 
schafft  zwar  nur  in  abstracto,  aber  sein  Phantasiebild  beruht  wie 
wir  schon  erwähnten,  auf  einer  Einfühlung  in  die  schauspielerische 
Darstellung,  während. der  konzipierende  Dichter  in  sich  ein  gedank- 
liches Objekt  schafft  sich  in  Gestalten  einfühlt,  die  nicht  konkrete, 
bewegte,  darstellende«  „spielende*'  sind,  sondern  zu  abstrakten 
Vorstellungsgebilden  bestimmt  sind,  als  bloße  „Schilderungen". 
Hier  mag  auch  ein  Grund  zu  finden  sein  für  die  Tatsache, 
daß  „Dichter"  oft  so  wenig  gute  Dramatiker  sind  und  daß  an  der 
dramatischen  Produktion  die  Schauspieler  selbst  einen  so  großen 
Anteil  nehmen.  Ich  lege  diesem  Umstände  durchaus  keine  be- 
sondere theoretische  Bedeutung  bei,  wie  PrOlss  an  jener  Stelle, 
die  wir  im  vorangehenden  besprochen   haben,  sondern   nur  die 

'  Die  Künstler  merken  eine  solche  Ablenkung  bereits,  wenn  sie  auf  den 
Souffleur  acht  zu  geben  haben. 
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praktische,  daß  der  Dramatiker  von  der  Kunst  der  konkreten  Dar- 
stellung auszugehen  habe  und  in  ihr  sich  schulen  müsse,  wenn 
man  sich  nicht  darüber  beklagen  will,  daß  an  Stelle  höherer 
Produktion  nur  die  geschickte  handwerksmäßige  Routine  des 
Praktikers  dominiert  (cf.  Benedix);  aber  freilich  gehört  eben  auch 
dazu  die  theoretische  Erkenntnis  als  Voraussetzung,  daß  „Drama'' 
und  Dichtkunst  verschiedene  Kunstarten  sind.  Wenn  wir  nun 
der  individuellen  Art  der  Produktion  eine  nur  sekundäre  Be- 
deutung zumessen,  so  können  alsdann  individuelle  Unterschiede 
wohl  eine  gewisse  Bedeutung  erhalten.  Wir  sehen  selbst  bei 
Genien  wie  GOETHE  einen  auffallenden  Unterschied  zwischen  seiner 
Dramatik  und  der  SctiiLLERschen.  Wie  viel  im  Götz,  im  Egmont 
wird  nicht  als  „lyrisch'*,  als  „episch''  bezeichnet?  Und  haben 
wir  andererseits  unter  den  gesamten  Gedichten  Schillers  ein 
einziges,  das  dem  Mignonliede,  Wanderers  Nachtlied  und  anderen 
Perlen  GOETHEscher  Stimmungslyrik  gleich  käme?  Was  sind 
Shakespeares  Sonette  gegen  seine  Dramen  gehalten,  Schillers 
Romane  gegenüber  den  GOETHEschen  und  Wagners  „Lieder"  und 
„Siegfried-Idyll"  im  Vergleiche  zu  seiner  dramatischen  Musik?  — 
Aber  es  sei  fern  von  uns  zu  behaupten,  daß  nicht  beide  „Seelen*' 
in  einer  Brust  zu  wohnen  vermöchten. 

Aber  behalten  wir  unsere  anfängliche  Trennung  noch  kurz  im 
Auge.  Rein  äußerlich  betrachtet  bestehen  die  Unterschiede  zwischen 
emotionaler  und  „kontemplativer"  Produktion  zu  Recht  Es  ist  und 
bleibt  ein  Unterschied  zwischen  persönlicher  körperlich-seelischer 
Selbstdarstellung  und  der  Darstellung  durch  ein  vermittelndes 
dingliches  Kunstobjekt  Wenn  wir  dagegen  die  ästhetischen  Be- 
dingungen des  Kunstschaffens  fundamental  als  Einheit,  als  gleiche 
annehmen  müssen,  aber  wenn  andererseits  jene  erstere  Produktion 
in  physischer  und  psychischer  Bewegung  sich  auslöst,  die  letztere 
nicht  —  spricht  alsdann  diese  Tatsache  nicht  vielmehr  dafür,  die 
Gründe  in  der  Darstellungsart  und  ihrer  Möglichkeit  allein  zu 
sehen,  als  in  besonderen  unterschiedlichen  inneren  psychischen 
Bedingungen  des  künstlerischen  Schaffens?  Der  Darsteller  eines 
Diskuswerfers,  eines  Fechters  wird  innerlich  dieselben  emotionalen 
Gefühle  empfinden  müssen,  die  er  seinem  Marmor  aufprägt,  denn 
er  muß  sich  „einfühlen"  in  sein  Sujet,  wenn  er  wirken  will,  d.  h< 
wenn  wir  selber  uns  in  sein  Bildwerk  einfühlen  sollen.  Und 
PiLOTY  wird  sich  in  seinen  „Seni"  wohl  ebenso  eingefühlt  haben. 
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Zeigt  das  doch,  wie  früher  bemerkt,  sich  auch  in  der  ästhetischen 
Rezeption.  Hier  kann  die  Einfühlung  in  Werke  der  bildenden  Kunst 
selbst  bis  zu  einer  gewissen  emotionellen  Reflexbewegung  gehen. ^ 
Der  Unterschied  ist  nur  der,  daß  PiLOTY  sein  „Gefühl"  nicht  persön- 
lich darzustellen  braucht,  nicht  mit  eigenem  gesenkten  ilaupte  die 
Trauer,  den  Ernst  und  das  Sinnen  darstellt,  sondern  die  gesamte 
Einfühlung  in  das  Phantasiebild  auf  ein  dingliches  Gebilde  überträgt. 
Aber  diese  dinglichen  Gebilde  verharren  in  Ruhe,  denn  die  Verände- 
rung, alle  physische  und  psychische,  ist  in  ihnen  nicht  darstellbar. 
Die  Vorstellung  von  Bewegung  muß  erst  auf  assoziativem  Umwege, 
durch  Einfühlung  in  ein  Unbewegtes  erweckt  werden.  Der  Strom 
des  „Emotionellen"  geht  daher  erst  durch  einen  Rheostat,  der  ihn 
schwächt,  ihn  seiner  unmittelbaren  Entäußerung  beraubt,  während 
die  persönliche  Darstellung,  selbst  emotionell,  die  Bewegung  frei 
und  ungehindert  wiedergibt  Darum  bewegt  sie  hier  den  „ganzen 
Menschen",  der  durch  sie  selbst  bewegt  wird  und  in  physischer 
und  psychischer  Kraftentäußerung  darstellt 

So,  meine  ich,  ergäbe  sich  der  Grund  für  die  Differenz  von 
ruhiger,  kontemplativer  Produktion  und  emotioneller  eher  aus  der 
natürlichen  Art  ihrer  Gebilde  und  deren  Vermögen,  denn  aus  einer 
gesonderten  psychischen  Bedingung  des  Kunstschaffens;  wo  in 
diesem  aber  die  Sonderung  erscheint,  da  ist  sie  mehr  als  Wirkung  an- 
zusehen, denn  als  Ursache,  und  nicht  umgekehrt.  Und  darum  er- 
scheint mir  denn  auch  die  Aufstellung  jener  Hypothese  in  ihrer 
Konsequenz  schließlich  nur  zur  Bestätigung  der  hier  entwickelten 
Theorie  zu  dienen,  als  eine  Probe  auf  das  ExempeK  die  von  einem 
entgegengesetzten  Punkte  aus  unternommen  wurde. 

Achtes  Kapitel 

Das  Verhältnis  der  Sinaelkünste  sur  dramatisohen  Kunst 

Bevor  wir  zum  Schlüsse  dieser  Abhandlung  gelangen,  bleibt 
noch  übrig,  einige  generelle  Hinweise  zu  geben  über  das  Verhältnis 
der  dramatischen  Kunst  zu  den  Einzelkünsten,  in  erster  flinsicht  als 
sogenannte  „Mischkunst'*,  in  zweiter  Hinsicht  in  ihrem  speziellen 
Verhältnisse  zur  Dichtkunst  Wir  haben  schon  oben  die  Ansicht 
ausgesprochen,  daß  die  dramatische  Kunst  nicht  als  Kombination 
der  anderen  Künste  angesehen  werden  darf.    Jetzt,  nachdem  wir 


*  cf.  Bd.  I,  S.  73. 
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die  einzelnen  Künste  und  auch  die  dramatische  näher  charakterisiert 
haben,  wird  es  uns  möglich  sein,  den  genaueren  Beweis  dafür  zu 
erbringen.  Unter  ^^Mischliunst''  verstehen  wir  die  Verbindung  der 
einzelnen,  in  ihrem  Wesen  sonst  isoliert  und  charakterisiert  für 
sich  bestehenden  Künste  zu  einem  gemeinsamen  und  neuen  Kunst- 
gebilde, das  als  solches  wiederum  eine  eigene  Kunstart  für  sich 
vorstellen  soll. 

§1 

Daß  es  auf  den  ersten  Hinblick  etwas  Verlockendes  hat,  in 
der  dramatischen  Kunst  eine  Vereinigung  von  allen  höheren 
Künsten  zu  sehen,  wollen  wir  nicht  abstreiten;  von  Batteüx  und 
Sülzer  bis  auf  R.  Wagner  hat  man  die  These  eines  „Gesamt- 
kunstwerkes'' oft  genug  vertreten,^  und  gerade  Wagners  Theorie 
hat  sie  in  neuerer  Zeit  populär  gemacht'  Schon  bei  oberflächlicher 
Beobachtung  konnte  man  auf  den  Gedanken  kommen,  daß  im  Kunst- 
werke der  Bühne  die  bildende  Kunst  als  Malerei  durch  die  ge- 
malten Prospekte  und  Kulissen  vertreten  sei,  die  Dichtkunst,  wie 
nicht  anders  zu  erwarten,  durch  die  „tiandlung''  und  die  mannig- 
fachen, rein  poetischen  Ingredienzen  des  Textes,  die  Musik  aber 
durch  den  im  Bühnenspiel,  namentlich  früher,  so  oft  unter-  oder 
eingelegten  oder  In  der  Oper  konsequent  durchgeführten  Gesang 
und  die  Orchestrierung,  ferner  durch  die  Bühnenmusik,  bis  sie  in 
der  Oper  eine  dominierende  Stellung  eriangte.  Faßt  man  das 
Problem  etwas  feiner  an,  so  wird  die  Verbindung  der  Künste  zur 
„Mischkunst"  noch  etwas  tiefer  begründet  erscheinen:  Man  wird 
die  bildenden  Künste  nicht  allein  in  den  gemalten  Dekorationen, 
sondern  das  „Malerische"  in  dem  gesamten  Bühnenbilde  finden,  in 
der  Anordnung  der  Situation  —  entsprechend  dem  Historien-  und 
Gcnrebilde  —  in  der  Beleuchtung  als  „Stimmung",  und  in  der 
farbigen  Wirkung  der  Dekoration,  auch  der  Kostüme.  Man  spricht 
ja  in  diesem  Sinne  direkt  von  einem  Bühnen- „Bilde",  von  einem 


*  cf.  die  Skizze  F.  KöGELs  „Ästhetische  hinweise  auf  das  Musikdrama** 
im  KOrschnerschen  Wagner-Jahrbuche,  Stuttgart  1886. 

*  z.  B.:  „Das  höchste  gemeinsame  Kunstwerk  ist  das  Drama:  nach  seiner 
möglichen  Fülle  kann  es  nur  vorhanden  sein,  wenn  in  ihm  jede  Kunst- 
art in  ihrer  höchsten  Falle  vorhanden  ist*'  (Kunstw.  d.  Zukunft,  IV,  W.W. 
Bd.  111,  S.  150). 
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guten  oder  weniger  guten  „Bildet  das  der  Regisseur  geschaffen 
habe,  von  „malerischer"  Wirkung  und  „Stimmung".^ 

Man  findet  femer  die  „Plastik"  auf  der  Bühne  sowohl  in  den 
künstlerisch  reizvoll  gestalteten  Gruppen  der  Schauspieler  wieder 
wie  auch  in  deren  einzelnen  Stellungen,  Bewegungen  und  Gesten, 
während  man  eine  Verbindung  zwischen  Musik  und  Dichtung  in  dem 
Zusammenhange  von  sprachlichem  und  musikalischem  Rhythmus, 
Betonung,  Modulation  der  Stimme  und  des  sprachlichen  Affektes 
sieht  Trotz  aller  anscheinenden  Plausibilität  können  wir  der 
These  der  „Mischkunst"  nicht  beistimmen  und  müssen  auch  den 
Begriff  eines  „Gesamtkunstwerkes"  ablehnen,  wenn  er  sich  mit 
dieser  Theorie  identifiziert* 


^  Es  ist  das  große  Verdienst  des  Herzogs  Georg  gewesen,  auch  hier  bahn- 
brechend und  schöpferisch  zu  wirlien ;  mit  seinem  eminent  feinen  künstlerischen 
Geschmacke,  in  dem  sich  ein  hervorragendes  Talent  zur  Malerei  mit  einer 
tiefen  kunstwissenschaftlichen  Gelehrsamkeit  verbindet,  hat  er  fOr  die  theatra- 
lische Szene  künstlerische  Reize  erschlossen,  die  man  vor  ihm  nicht  zu  ahnen 
vermochte.  Sollten  einmal  aus  dem  Archive  des  Meiningischen  tloftheaters 
Publikationen  kommen  und  der  Schatz  von  Zeichnungen  bekannt  werden,  die 
der  iierzog  als  Figurinen,  Gruppen,  Farbenskizzen  u.  s.  w.  fOr  die  Ausarbeitung 
seiner  Regiebflcher  entwarf,  aldann  wird  die  weitere  Öffentlichkeit  den  eingehen- 
den Beweis  dafür  erhalten,  daß  tierzog  Georg  nicht  nur  einer  der  größten 
Künstler  der  Bühne,  sondern  auch  ein  ausgezeichneter  Maler  gewesen  ist. 

'  „Auf  die  Bühne  des  Architekten  und  Malers  tritt  nun  der  künstlerische 
Mensch,  wie  der  natürliche  Mensch  auf  den  Schauplatz  der  Natur  tritt.  Was 
Bildhauer  und  Historienmaler  in  Stein  und  auf  Leinwand  zu  bilden 
sich  mühten,  das  bilden  sie  nun  an  sich,  an  ihrer  Gestalt,  den  Gliedern  ihres 
Leibes,  den  Zügen  ihres  Antlitzes,  zu  bewußtem  künstlerischem  Leben."  „So 
wird  die  Täuschung  der  bildenden  Kunst  zur  Wahrheit  im  Drama:  dem  Tfinzer, 
dem  Mimiker  reicht  der  bildende  Künstler  die  Hand,  um  in  ihm  selbst  auf- 
zugehen, selbst  Tänzer  und  Mimiker  zu  sein.'*    Wagner,  a.  a.  0.  S.  155. 

Für  eine  längere  Auseinandersetzung  mit  Wagners  Theorie  ist  hier  kein 
Raum  mehr.    Ich  will  nur  in  Kürze  folgendes  bemerken: 

1.  Es  fällt  Wagner  gar  nicht  ein,  die  isolierten  Künste  als  solche  ver- 
einigt sehen  zu  wollen.  Er  sagt  (Oper  und  Drama,  zweiter  Teil,  S.  3)  folgendes: 
„Reinheit  der  Kunst  wird  daher  das  erste  Erfordernis  für  ihre  Verständlichkeit, 
wogegen  Mischung  der  Kunstarten  diese  Verständlichkeit  nur  trüben  kann. 
In  der  Tat  kann  uns  nichts  Veiwirrenderes  vorkommen,  als  wenn  z.  B.  der 
Maler  seinen  Gegenstand  in  einer  Bewegung  darstellen  wollte,  deren  Schilderung 
nur  dem  Dichter  möglich  ist;  vollkommen  widerwärtig  erscheint  uns  aber  gar 
erst  ein  Gemälde,  in  welchem  die  Verse  eines  Dichters  einer  Person  in  den 
Mund  geschrieben  sind.  Wenn  der  Musiker  —  d.  h.  der  absolute  Musiker  — 
zu    malen  versucht,    so  bringt  er  weder  Musik   noch  ein  Gemälde  zustande; 

DiNoaB,  DramMurgie.    n.  17 
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Nehmen  wir  die  Künste  als  solclie  niclit  nacli  beliebigen  dreh- 
bareren Wortbegriffen,  sondern  rein  wesentlich  und  tatsächlich,  so 
wird  es  sich  schon  aus  der  eben  hinreichend  erörterten  Charakteristlii 
ihres  Einzelvermögens  ergeben,  daß  eine  Verschmelzung,  d.  h.  eine 
Vereinigung  von  bildenden  Künsten  mit  denen  der  Sukzession 
aus  natürlichen  Gründen  ausgeschlossen  ist,  und  ebenso  innerhalb 
der  bildenden  die  Vermischung  von   Plastik  und  Malerei.    Man 


wollte  er  aber  die  Anschauung  eines  wirklichen  GemAldes  durch  seine  Musik 
begleiten,  so  dürfte  er  sicher  sein,  daß  man  weder  das  Gemfllde  noch  seine 
Musik  verstünde.  Wer  sich  die  Vereinigung  aller  Künste  zum  Kunstweilie  nur 
so  vorstellen  kann,  als  ob  darunter  gemeint  sei,  daß  z.  B.  in  einer  Gemälde- 
galerie  und  zwischen  aufgestellten  Statuen  ein  GOETtlEscher  Roman  vorgelesen 
und  dazu  noch  eine  BEETHOVENsche  Symphonie  vorgespielt  würde,  der  hat  aller- 
dings Recht,  wenn  er  auf  Trennung  der  Künste  besteht.  So  in  der  Tat  stellen  sich 
kindisch-kluge  Literaten  das  von  mir  bezeichnete  «vereinigte  Kunstwerk"  vor.* 
Aber  trotzdem  spricht  er  stets  von  ,Gesamtkunstwerk',  ,, Verbindung* 
der  einzelnen  Künste  zu  diesem.  Und  insofern  hat  er  die  Theorie  der  «Miscfa- 
kunst**  nicht  beseitigt,  sondern  —  wider  Willen  —  erst  recht  populär  gemacht 

2.  Er  arbeitet  in  seiner  Theorie  des  „Gesamtkunstwerkes"  fortwährend 
mit  den  Begriffen  „Architektur",  „Bildhauerkunst",  „Plastik"  u.  s.  w.,  die  zu 
jenem  „gemeinsamen"  Kunstwerke  vereint  werden  sollen.  Und  dadurch  hat  er 
selbst,  in  begrifflicher  Hinsicht,  die  Verwirrung  mit  unterstützt.  Er  liomnit 
dazu  durch  seine  ganz  eigentümliche  Begründung,  daß  die  Einzelkünste  nur 
durch  Kultursünden  und  damit  durch  ästhetische  D^cadence  sich  als  solche 
isoliert  hatten,  zu  unnatürlichen  und  unästhetischen  Aufgaben  und  zwar  isoliert 
von  einer  einzigen,  natürlichen  Totalkunst,  dem  Drama,  in  welches  sie  wiederum 
sich  zurück  zu  erlösen  hätten.  —  Und  somit  besteht  ihm  dieses  tatsächlich  aus 
„Malerei,  Plastik,  Musik  und  Poesie"  —  aber  in  seinem  Sinne. 

3.  Abgesehen  von  dieser  seltsamen  theoretischen  Begründung  und  ab- 
sichtlichen Begriffsdeutungen,  die  er  im  Kunstwerk  der  Zukunft  entwickelt,  hat 
seine  Theorie  einen  vollständig  richtigen  ästhetischen  Kern,  zeigt  sie,  g^en- 
über  den  alten  Kunsttheorien,  eine  richtige  und  konsequente  Pundamentierung 
der  dramatischen  Kunst  und  gibt  sie  eine  Fülle  trefflicher  Einzelbemerkungen. 

4.  Wenn  wir  mit  der  WAGNERschen  Theorie  in  diesem  —  für  sie  selbst 
neben  sachlichen  —  Punkte  nicht  übereinstimmen,  so  richten  wir  doch  durch- 
aus keine  Polemik  gegen  jenen  Kern,  und  vor  allem  nicht  gegen  sein  Kunst- 
werk selbst.  Das  ist  rein  ästhetisches  Phänomen  —  und  konnte  und 
würde  bestehen,  selbst  wenn  seine  ganze  theoretische  Begründung  im  Laufe 
der  Zeit  nicht  mehr  Stich  hielte.  Dann  hieße  es  nur:  Es  auf  neuem  theore- 
tischen Wege  zu  begründen  suchen.  —  Die  Ästhetiker  und  Kritiker  haben  aber 
—  und  zum  Teil  mit  Unverstand  und  Torheit  —  die  Theorie  bekämpft,  um 
daraus  das  Werk  selbst,  die  „Tat"  zu  negieren.  An  der  Spitze  Schasler.  - 
Und  damit  haben  sie  sich  selbst  und  ihrer  „strengwissenschaftlichen"  Ästhetik 
eine  Grube  gegraben. 
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kann  wohl  die  einzelnen  Künste  nebeneinander  aufstellen,  nie  aber 
sie  miteinander  „mischen",  denn  der  Begriff  „Mischung",  soll  er 
nicht  ins  Unbestimmte  gedehnt  werden,  schließt  stets  ein  Aufgehen 
der  einen  und  der  anderen  in  einem  Gemeinsamen,  eine  innige,  totale 
Verbindung,  in  sich  ein.  Aber  die  bildenden  Künste,  Malerei  und 
Plastik  selbst,  sind  nicht  einmal  im  Nebeneinander  recht  denkbar. 
Denn  wenn  z.  B.  ein  Bildhauer  die  Gruppe  des  kämpfenden  Achill 
und  Hektor  aufstellt,  dahinter  aber  Alma  Tadema  die  griechische 
Landschaft,  so  würde  ich  zwar  beide  Produktionen  gesondert  ge- 
nießen, aber  immerhin  ärgerlich  sein,  daß  mir  die  plastische  Gruppe 
so  und  so  viel  Malerei  verdeckte.  Einen  geradezu  humoristischen 
Eindruck  aber  würde  es  machen,  wenn  die  Gruppe  dicht  vor  die 
Leinwand  der  Malerei  käme,  vielleicht  gar  beide  miteinander  ver- 
bunden,^ und  wenn  Tadema  auf  sein  Bild  etwa  gar  noch  die 
Schatten  jener  Gruppe  malen  wollte! 

Wie  verhalten  sich  nun  jene  Einzelkünste  zur  dramatischen?  Man 
könnte  zunächst  an  ein  einfaches  Nebeneinander  denken,  das  der 
erstgenannten  Annahme  entspräche:  Vor  und  neben  Gegenständen 
der  Malerei  (Prospekt  und  Kulissen)  agieren  Personen,  die  Dicht- 
kunst vortragen,  welcher  nach  Belieben  Musik  beigemischt  werden 
kann.  Das  Proszenium  aber,  dem  der  Orchesterraum  als  mit  dazu 
gehörig  angegliedert  gedacht  wäre,  bilde  den  gemeinsamen,  zu- 
sammenhaltenden und  abgrenzenden  Rahmen.  Dieses  Neben- 
einander, das  aber,  wie  bemerkt,  auch  eine  ideelle  Einheit  verlangt» 
würde  alsdann  durch  die  gemeinsame  Idee  des  Dargestellten,  durch 
das  „Dramatische"  selbst,  diese  gewisse  Einheit  erhalten,  indem  zum 


^  Die  „Panoramen"  und  „Dioramen",  deren  tiintergrund  Malerei,  der 
Vordergrund  natürliche  Gegenstände  sind,  haben  wir  wohl  gelten  lassen  als 
—  Schaustücke.  Selbst  auf  dem  PiGLüElMschen  „Jerusalem",  das,  abgesehen 
von  der  zu  großen  und  daher  verzeichneten  Kreuzigungsgruppe,  als  Bild  Kunst« 
wert  hat,  stört  mich  die  Obergangslinie.  Und  der  Kontrast  zwischen  der 
niusion  des  natürlichen  (dreidimensionalen)  Vordergrundes  und  den  zwei- 
dimensional gemalten,  unbeweglichen  Figuren,  wie  z.  B.  auf  einem  ein  Schlachten- 
panorama, wo  noch  Kanonenschießen,  Gewehrfeuer,  Trompetensignale,  kurz, 
ein  voller  Schlachtspektakel,  zur  Wirklichkeit  gehören,  statt  dessen  aber  nur  laut- 
loses Schweigen  herrscht,  ist  stets  ein  Hemmnis  für  rein  ästhetische  Wirkung. 
Am  meisten  tritt  das  hervor,  wenn  die  Bilder  Figuren  enthalten,  wie  z.  B.  die 
Schlachtenpanoramen,  weshalb  die  Panoramen,  die  nur  Landschaft,  Städte- 
bilder U.S.W,  von  hohen  isolierten,  daher  stillen,  Standpunkten  .vortäuschen, 
die  besten  ihrer  Gattung  sind. 

17* 
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Kampfe  zwischen  Achill  und  Hehtor  der  Hintergrund  die  Stadt 
Troja  repräsentieren  und  die  Musik,  etwa  in  Chorgesängen  oder 
im  Opemgesang  und  im  Orchester,  dem  Vorgestellten  sich  anpaßte. 
Aber  dieses  Nebeneinander  bildete,  trotz  des  umschließenden  BQhnen- 
rahmens  und  der  einheitlichen  Idee,  immer  noch  keine  JVVischung*', 
denn  die  einzelnen  Künste  ständen  als  solche  immer  noch  gesondert 
für  sich  da,  gleich  den  Bildern  in  den  lliustrationsausgaben  von 
Dichtwerken,^  und  es  würde  in  dieser  Hinsicht  keinen  Unterschied 
machen,  ob  dort  Bild  und  Text  unter-  oder  über-  oder  neben- 
einander stehen,  oder  ob  die  angeblich  in  den  Personen  verkörperte 
„Dichtung''  mit  dem  Produkte  der  Malerei  in  ein  und  derselben 
Visierachse  erscheint 

Aber  für  die  Anschauung  selbst  ist  die  Einheit  des  Ange- 
schauten von  um  so  größerer  Bedeutung.  Das  gemalte  Bild  des 
Hintergrundes  und  die  lebende  Person  vor  ihm  bilden  im  Auge 
Eins,  stellen  eine  gemeinsame  Wirklichkeit  vor,  aber  nur  in  dieser 
Einheit,  wie  die  Figuren  auf  einem  Historiengemälde  mit  dem  dort 
gemalten  lokalen  Räume.  Wodurch  soll  aber  ein  für  die  Vorstellung 
erträglicher  Eindruck,  als  „Mischung*',  zustande  kommen,  wenn  die 
Einheit    nur    in    einem    Nebeneinander    von    einzelnen    Künsten 


^  Bei  aller  freien  Illustration  von  Dichtwerken  wird  das  „Nebeneinander" 
immer  mit  einem  Manko  empfunden  werden,  ein  gewisser  Gegensatz  zu  der 
abstrakten  Vorstellung,  die  in  uns  durch  die  Lekttlre  erweckt  ist  (cf.  oben 
Seite  80  u.  81).  Man  prOfe  sich,  ob  die  Bilder  zu  Romanen  —  z.  B.  Goethes 
Werther,  Wahrheit  und  Dichtung,  Freytags  „Ahnen",  Reüters  „Stromtid"  — 
wenn  wir  sie  sehen,  nachdem  wir  den  Text  in  uns  aufgenommen  haben,  ganz 
dem  entsprechen,  was  wir  „erwartet",  d.  h.  in  unserer  Phantasie  uns  vorgestellt 
haben.  Ich  meine,  man  erlebt  da  zunächst  immer  eine  gewisse  Enttflaschung. 
Der  abstrakten  Phantasievorstellung  ist  —  ganz  abgesehen  von  ihrer  Kombi- 
nation aus  rein  individuellen  Erinnerungsmomenten  —  durch  die  Dichtung  ein 
viel  weiterer  Spielraum  gegeben  worden,  sind  so  viel  „EinzelzQge",  Gedanken 
u.  s.  w.  beigefügt,  daß  die  fremde  Anschauung,  eben  die,  welche  das  Bild  gibt, 
uns  enttäuscht;  und  nur  ein  ganz  bedeutendes  Talent  vermag  uns  schließlich  zu 
veranlassen,  seine  Anschauung  nicht  nur  zu  adoptieren,  sondern  ihr  den  Vor- 
rang zu  lassen.  —  Kurze  Texte,  Gedichte,  vor  allem  aber  das  ilumoristiscfae 
(kleine  lustige  Anekdoten  oder  Witze),  weil  das  Komische  in  der  Illustration 
oft  mit  wenigen  Strichen  gegeben  werden  kann  und  weil  die  Karikatur  eine 
gröbere  Wirkung  ausübt,  sind  daher  dankbarere  Objekte  der  lUustrationsans- 
gaben,  als  Klassiker.  Wer  diese  ernst  auffaßt,  liebt  sie  in  unillustrierten  Aus- 
gaben, die  „Prachtwerke"  sind  nur  für  den  sogenannten  „Salon"  und  seinen 
Geschmack. 
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existiert?    Ist  die  Einheit  von  einzelnen  Künsten  sachlich  oder 
begrifflich  zu  verstehen?    Weder  das  Eine  noch  das  And^e. 

Sie  ist  nicht  sachlich,  denn  die  handelnden  Personen  und  die 
Gegenstände  der  Malerei  fließen  auf  der  Bühne  nicht  Ineinander 
über.  Man  denke  sich  z.  B.  eine  Schar  Soldaten  dargestellt,  von 
der  ein  Teil  durch  Personen  repräsentiert,  der  übrige  Teil  aber 
nur  auf  eine  Kulisse  oder  auf  den  Hintergrund  gemalt  wäre,  in  der 
Perspektive  ein  ganzes  Regiment  zeigend.  Man  würde  das  lächerlich 
finden,  denn  sofort  würde  der  Unterschied  des  Bewegten,  Lebenden 
und  des  Leblosen  so  stark  in  die  Augen  fallen,  daß  die  Vorstellung 
einer  Wirklichkeit  zerstört  wäre.  Wie  fügen  wir  die  bewegten, 
agierenden  Figuren  in  das  malerische  Bild  ein?  Wie  ist  uns  in 
der  Einheit  der  Anschauung  das  malerische  Bild  in  der  Verbindung 
mit  bewegten  Figuren  verschmolzen?  Die  Figuren  auf  der  Bühne 
sind  nicht  gemalte,  in  der  Perspektive  hintereinander  aufgestellte, 
sondern  Erscheinungen  ganz  für  sich.  Wo  ist  nun  das  objektive 
Band  zu  suchen  und  zu  finden,  das  für  die  Anschauung  dieses  Neben- 
und  Ineinander  sachlich,  d.  h.  objektiv  ermöglicht?  In  der  „Malerei" 
gewiß  nicht,  denn  sie  stellt  keine  bewegten  Figuren  bewegt  dar,  sie 
projiziert  nur  auf  die  Fläche,  mögen  nun  noch  so  viel  Flächen 
neben-  und  hintereinander,  als  Kulissen  und  Prospekte,  stehen. 

Da  sich  diese  Personen  aber  „mitten  im  Bilde'\  in  ein  und 
derselben  Anschauung,  befinden,  muß  die  Theorie  der  Mischkunst 
konsequenterweise  dahin  gelangen,  daß  sie  die  gesamte  Anschauung, 
das  summarische  Bühnenbild,  mit  unter  die  «,Malerei"  subsumiert, 
also  als  „Malerei"  betrachtet,  respektive  nur  theoretisch  dafür  aus* 
gibt  Die  handelnden  Personen  sind  also  Figuren  der  Malerei! 
Und  in  weiterer  Konsequenz  muß  gefolgert  werden:  Ihre  Bewegungen 
sind  „Plastik".    In  der  Tat,  man  zieht  diese  Folgerung. 

Man  will  die  ganze  Mischkunsttheorie  dadurch  begründen,  daß 
man  die  Begriffe  ins  Monströse  ausdehnt  Begriffe  aber  sind  dazu 
da,  um  bestimmte  Daten  als  solche  so  sicher  als  möglich  zu  be- 
stimmen und  daher  abzugrenzen.  Daß  die  Figuren  auf  der  Bühne 
tatsächlich  keine  Gebilde  der  Malerei  sind,  ist  ohne  weiteres  klar,  daß 
der  ästhetische  „Schein"  sie  nicht  als  solche  vorspiegeln  kann,  erhellt 
daraus,  daß  sie  mit  solchen  sich  nicht  verschmelzen  können  und  daß  sie 
in  ihrer  ganzen  ästhetischen  Erscheinung  als  „Malerei"  unter  einem 
höchst  bedenklichen  Minus  stehen,  im  Kontraste  zu  dem  wirklich 
Gemalten,  z.  B.  einem  schönen  Prospekte  oder  Historienbilde.  Malerei 
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und  Plastik  sind,  begiifflicli  wie  tatsächlich,  ganz  spezifische  Künste, 
unterschieden  durch  die  Art,  das  Phänomen  darzustellen;  und  ihre 
Begriffe  sollen  diese  ihre  spezifische  Art  der  künstlerischen  Dar- 
stellung begrenzend  zusammenfassen,  nicht  aber  über  den  Haufen 
werfen.  Daher  muß  man  auch  begrifflich  daran  festhalten,  daß 
das  Bühnen^bild'',  trotz  des  Sprachgebrauches,  keine  »,MaIerei'' 
und  daß  die  lebendige  Mimik  der  Personen  keine  „Plastik"  ist 
Läßt  man  aber  die  Begriffsvermengung,  durch  die  allein  die  Theorie 
von  „Mischung''  und  „Gesamtkunst''  möglich  ist,  nicht  zu,  so  ist 
auch  die  ganze  Theorie  der  „Mischung"  oder  Verschmelzung  ein- 
zelner Künste  hinfällig,  sie  kann  sich  nur  auftun,  wenn 
sie  jene  Begriffe  für  ihre  Zwecke  verdreht  Ich  will  gern  zugeben, 
daß  die  ganze  Theorie  zuletzt  auf  einen  Streit  um  Begriffe  —  also 
Worte  —  hinausläuft  Aber  eben  darum  plaidiere  Ich  für  ihre  Ab- 
lehnung. Denn  eine  Theorie  soll  Tatsachen  erklären.  Hinter  den 
Worten  und  Begriffen  aber  stehen  die  Tatsachen.  Wenn  aber  der 
bloße  Wortstreit  diese  nicht  erklärt,  ja  sogar  sie  verwirrt«  dann  möge 
man  sich  nach  einer  anderen  umsehen. 

Wir  glauben  zu  einer  einfacheren  und  widerspruchsfreien  Auf- 
fassung zu  gelangen,  wenn  wir  den  umgekehrten  methodischen 
Weg  einschlagen,  als  er  in  der  Theorie  der  Mischkunst  begangen 
wurde.  Deren  ganze  Lehre  kann  nur  dadurch  zustande  kommen, 
daß  man  mit  den  fertigen  Begriffen  der  einzelnen  Künste  operiert, 
und  mit  diesen  ein  Phänomen  kennzeichnen  will,  welches,  da  es  in 
keinem  seiner  Merkmale  recht  in  der  einen  oder  der  anderen  auf- 
geht, nun  als  eine  Kombination  von  vielen  erscheinen  soll.  Man  hat 
hier  in  den  Begriffen  Maßstäbe,  Vergleichsobjekte  zur  Hand,  die 
erst  durch  tatsächliche  und  begriffliche  Separation  gewonnen  sind 
und  zwischen  welche  nun  die  anders  geartete,  aber  nach  vielen 
Seiten  hin  ähnliche  Erscheinung  untergebracht  werden  soll.  Da 
man  aber  nur  die  fertigen  Begriffe  und  katalogisierten  Fächer  vor 
Augen  hat,  nur  diese  anwenden  will,  nicht  aber  den  ganzen 
Weg  verfolgt,  der  die  einzelnen  Trennungslinien  motiviert,  und 
zwar  von  einem  gemeinsamen  tatsächlichen  Ausgangspunkte  aus, 
müssen  die  getrennten  Kasten  und  ihre  Etiketten  immer  eine  Ver- 
legenheit bereiten,  und  man  ist  gezwungen,  sowohl  neue  Scheide- 
wände einzuziehen,  als  auch,  wie  es  in  unserem  Falle  geschieht 
ein  neues  Schubfach  einzurichten  und  ihm  die  Etiketten  der  anderen 
gemeinsam  aufzukleben.    Dann   ist  die  „Mischkunst"  da,  als  die 
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äußerliche,  rein  etikettenhafte  Vereinigung  von  Malerei,  Plastik, 
Musik  u.  s.  w.  Es  wäre  dasselbe  Verfahren,  wenn  man  die  ein- 
zelnen Gattungen  der  Wirbeltiere  als  Landtiere  (Säugetiere),  Lufttiere 
(Vögel),  Wassertiere  (Fische)  begrifflich  festgelegt  hätte  und  nun 
die  Fledermaus  und  den  Walfisch  einregistrieren  maßte,  ohne 
eine  neue  Gattung  anerkennen  zu  wollen.  Ihren  einzelnen  begriff- 
lichen Merkmalen  nach  gehören  beide  weder  unter  den  einen  noch 
den  anderen  Begriff,  denn  die  Fledermaus  fliegt  wie  ein  Vogel,  hat 
aber  keine  Federn  und  säugt,  und  der  Vogel  säugt  nicht  Der 
Walfisch  aber  lebt  im  Wasser  und  ist  doch  kein  Fisch.  Also 
weder  Fisch  noch  Vogel  —  aber  eine  Mischung  I  Die  Fledermaus 
wird  zu  einer  Mischung  von  Säuger  und  Vogel,  der  Walfisch  eine 
solche  von  Säuger  und  Fisch.  Ja,  und  es  gibt  sogar  auch  noch 
„fliegende  Fische".    Wieder  eine  neue  Mischung.^ 

Die  Naturwissenschaft  kennt  solche  Scholastik  längst  nicht 
mehr.  Ihr  System  behält  seine  Begriffe  ein  für  allemal  bei,  ver- 
ankert sie  unumstößlich  auf  bestimmte  Merkmale  und  vermischt 
sie  nicht.  In  ihrer  Theorie  aber  gibt  sie  den  Grund  an  für  Er- 
scheinungen, die  angeblich,  den  äußeren  Merkmalen  nach,  Aus- 
nahmen und  Zwischenphänomena  repräsentieren,  sie  verfolgt  den 
Weg  der  Phylogenie  rückwärts  und  erklärt  von  einem  gemeinsamen 
Prinzip  aus,  dem  der  Entwicklungsgeschichte,  die  absonderliche 
Naturerscheinung  fliegender  Säuger  und  „fliegender"  Fische.  Durch 
Reinhaltung  der  Begriffe  sowohl,  wie  durch  genetische  Erklärung 
erlangt  sie  ein  widerspruchsloses  System  und  eine  vernünftige 
Hypothese  der  einzelnen  Phänomene,  gewinnt  aber  zugleich  für  die 
„Zwischen"- Erscheinung  einen  selbständigen  Platz  und  einen 
widerspruchslosen  Begriff  samt  einer  rationellen  Begründung. 

Wir  wollen  versuchen,  dem  ähnlich  zu  verfahren,  wir  wollen  die 
Begriffe  und  Tatsachen  der  Einzelkünste  unangetastet  lassen,  nicht  von 
den  getrennten  Phänomenen  ausgehen,  sondern,  den  Weg  ihrer  Tren- 
nung zurück  verfolgend,  zum  Ausgangspunkte  der  Trennung  selbst 
zurückkehren.  Und  dieser  war  gekennzeichnet  durch  seine  allgemeine 
Formulierung:  die  Kunst  stellt  erstens  das  Phänomen  der  Wirk- 

^  Der  „echt  wissenschaftliche"  Spekulativus  müßte  nun  sagen:  Obgleich 
sie  von  der  Natur  mehrfach  hervorgebracht  worden  sind,  sind  sie  dennoch  un- 
befriedigend und  unnatürlich,  denn  sie  widersprechen  der  Idee  und  dem  reinen 
Begriffe  von  Fisch,  Vogel  und  Säugetier,  cf.  Schaslers  oben  angeführte  An- 
sicht über  polychrome  Plastik. 
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llchkeit  dar.  Die  Beschränkung,  die  sich  die  einzelnen  Künste 
dabei  auferlegen  mußten,  erzeugten  ihr  charakteristisches  Gebilde, 
das  Gemälde  und  die  plastische  Figur,  sowie  das  zeitliche  Dicht- 
und  Tonwerk.  Erst  von  diesen  charakteristischen  Produktionen  aus 
sind  die  tatsächlichen  Grenzen  der  Einzelkünste  gezogen  —  nach- 
gezogen —  und  ist  die  begriffliche  Etikettierung  erfolgt  Wir  haben 
zweitens  auch  gesehen,  daß  eine  jede  Kunst,  soweit  sie  es  ver- 
mochte, teils  mit,  teils  ohne  Aufopferung  irgend  eines  wesentlichen 
Momentes,  sich  innerhalb  dieser  Grenzen  frei  bewegte  und  daß  sie 
immer  versucht,  die  Grenzen  der  Darstellungsmöglichkeit  zu  er- 
schöpfen. Und  somit  erklären  sich  Gebilde,  die  in  jenem  begriff- 
lichen Schema  nicht  völlig  aufgehen,  ganz  von  sich  selbst  als 
natürlich  gewachsen,  nicht  als  eine  Mischung  und  Kombination. 
Die  farbige  Plastik  war  keine  Mischung  von  Malerei  und  Plastik, 
sondern  einfach  Plastik,  mit  so  viel  Farbendarstellung,  als  ihr 
möglich  war.  Und  wir  brauchen  auch  beim  Wortgesange  keine 
„Mischung''  von  Musik  und  Dichtung  anzunehmen,  sondern  sehen 
im  Liede  nichts  anderes,  als  eine  Darstellung,  die  in  Wort  und 
Ton  zugleich  erfolgt,  weil  eine  derartig  gemeinsame  Darstellung 
vom  Fundament  aus  möglich  ist.  Der  Rhythmus  und  Tonfall  der 
menschlichen  Stimme,  ihre  ästhetische  Erhöhung  zum  Gesänge, 
duldet  von  Anfang  an  die  ästhetische  tlilfe  des  auf  ein  Werkzeug 
übertragenen  Tones  und  Rhythmus,  also  des  musikalischen  Instru- 
mentes, und  es  ist  theoretisch  vollständig  gleich,  wie  viel  oder 
wie  wenig  man  davon  verwenden  will,  ob  der  Gesang  vier-  oder 
achtstimmig  geht,  ob  zu  ihm  ein  einfaches  rhythmisches  Instrument 
—  etwa  die  primitive  Trommel  der  Naturvölker  —  die  Begleitung 
angibt,  oder  ein  Saiteninstrument  oder  ein  volles  Orchester.  Hier, 
bezüglich  Dichtung  und  Musik,  zeigt  die  Geschichte  die  gemeinsame 
Wurzel  bis  zu  den  primitiven  Anfängen  auf,  wie  schon  beispielsweise 
im  Aristoteles  zu  lesen  war  und  bei  allen  Völkern  übereinstimmend 
beobachtet  werden  kann.  Und  zum  Vortrage  des  Wortes  samt  Ge- 
sang konnte  unter  Umständen  noch  die  leibliche  Bewegung,  die 
Geste,  hinzukommen.  Diese  künstlerische  Darstellung  büdet  also 
eine  fundamentale  ästhetische  Einheit,  keine  „Mischung^  und  man 
kann  viel  eher  die  Theorie  vertreten,  daß  die  „Einzelkünste", 
Dichtung,  Musik,  Mimik,  sich  erst  von  diesem  gemeinsamen  Stamme 
losgelöst  haben  im  Laufe  der  Kultur,  als  die,  daß  sie  als  einzelne 
sich  vereinigten  zu  einem  Mischgebilde.    Will  man  das  Wort  vom 
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„Gesamtkunstwerke''  gelten  lassen,  so  kann  es  sich  nur  auf  diese 
natürliche  Einheit  beziehen,^  nicht  aber,  wie  es  auch  von  Wagner 
angenommen  wurde,  auch  auf  Malerei  und  Plastik.  Denn  die 
räumlichen  Künste  haben  eine  jede  ihren  Wurzelstamm  für  sich,  der 
isoliert  von  demjenigen  der  Zeit  dasteht  und  niemals,  weder  unten, 
noch  im  weiteren  Verlaufe  der  Entwicklung  auch  oben,  mit  jenem 
der  zeitlichen  zusammenhängt  Jene  raumzeitliche  Darstellung 
jedoch  ist,  wie  wir  bereits  erwähnt  haben,  die  Mutter  der  Dramatik^ 

§2 

Wir  haben  bereits  oben  darauf  hingewiesen,  daß  die  Kunst, 
wenn  sie  aus  irgendwelchen  Motiven  es  für  angebracht  hält,  auch 
freiwillig  eine  Beschränkung  in  der  Darstellungsmöglichkeit  auf 
sich  nimmt  Diese  Tatsache  kann  nun  zur  Ergänzung  des  hier 
entwickelten  Systems  dienen,  denn  sie  tangiert  die  Hauptunter- 
schiede der  Einzelkünste  nicht  im  geringsten,  sondern  betrifft  nur 
Differenzierungen  zweiten  Grades,  die  Verästelungen  an  den  Haupt- 
stämmen. Wir  kommen  an  dieser  Stelle  darauf  zurück,  weil 
diese  Erscheinung  sich  zu  einem  methodischen  Gegenbeweis  gegen 
das  Prinzip  der  Mischkunst  verwenden  läßt 

So  tritt  in  der  „Malerei''  die  bloße  Zeichnung  isoliert  auf,  der 
Kupferstich,  der  Holzschnitt,  die  Gouachemalerei  und  alle  sonstigen 
Abarten  der  farblosen  Malerei,  die  die  Beleuchtungsfarbe  nur  durch 
Licht-  und  Schattenabtönungen  wiedergeben  oder  auch  zuletzt  nur 
in  rein  linearen  Darstellungen  darstellen.  Diese  Differenzierung 
zweiten  Ranges  bildet  innerhalb  der  Malerei^  durch  die  besonderen 
Techniken  wie  durch  die  charakteristische  Art  des  ästhetischen 
Reizes  eine  Anzahl  von  Einzelkünsten,  von  denen  eine  jegliche 
ihre  Bestimmung  und  Ihren  Platz  erfordern  darf.  Die  Motive  zu 
dieser  Differenzierung  sind  mannigfacher  Art,  sie  können  im  be- 
sonderen ästhetischen  Reiz  liegen,  (Zeichnung  in  Rötel,  Kohle, 
Blei,  Kreide  u.  s.  w.),  es  kann  eine  besondere  Individuell-technische 
Begabung  die  Beschränkung  verursachen,  oder  bestimmte  technische 
und  äußere  Zwecke  der  beschränkten  Eigenart  den  Vorzug  geben. 
So  geht  die  Kohlezeichnung  der  Farben palette  voraus,  und  die 
„Studie"  gewinnt  ihre  künstlerische  Bedeutung  für  sich,  während 


^  und  damit  stimmt  jener  „Kern*  der  WAONERschen  Theorie  auch  Oberein! 
'  In  der  Plastik  gibt  es  derartige  Differenzierungen  weniger. 
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wiederum  die  Möglichkeit  der  Vervlelfäitigung  der  Arbeit»  die  relative 
Billigkeit  des  Preises  der  Reproduktion,  ein  nicht  zu  unterschätzender 
sozialer  Faktor  bei  den  graphischen  Künsten  ist  Die  fortschreitende 
Technik  der  Reproduktion  zeugt  aber  wiederum  für  die  Tendenz, 
in  den  graphischen  Künsten  der  farbigen  Malerei  möglichst  nahe 
zu  kommen,  die  Industrie  ist  fortwährend  bemüht,  den  polychromen 
Druck  zu  vervollkommnen  und  selbst  die  Photographie  strebt 
darauf  hin.  Während  also  die  äußeren  Grenzen  die  natürliche 
Differenzierung  der  Kunstgattungen  bestimmen,  ist  innerhalb  der 
Gattungen  die  Differenzierung  der  einzelnen  Arten  völlig  frei,  der 
Willkür  der  Künste  resp.  der  Künstler  anheimgegeben.  Dem  Sy- 
stematiker wird  es  von  diesem  Gesichtspunkte  aus  leicht,  die  Arten, 
die  die  Produktion  in  beliebiger  Anzahl  ihm  vorlegt,  unter-  und 
nebeneinander  zu  ordnen,  er  braucht  nur  auf  dem  Stammbaume 
in  der  Richtung  nach  oben  die  entsprechenden  Abzweigslinien  zu 
ziehen.  Hingegen  geriete  er,  wollte  er  von  fertigen  Begriffen  aus, 
mit  Hilfe  eines  Prinzips  der  „Mischkunsf'  konsequent  die  Sy- 
stematisierung weiter  verfolgen,  arg  in  Bedrängnis;  und  zwar  schon 
bei  der  Malerei.  Was  wäre  denn  alsdann  ein  Ölgemälde?  Schon 
dieses  entpuppte  sich  als  „Mischung"'  von  Zeichnung,  als  Wieder- 
gabe der  „Form''  und  der  Farbe;  müßte  man  erstere  als  primäre,^  als 
eigentliche  „Malerei"'  und  letztere  als  sekundäre  Zutat  bezeichnen? 
Und  da  aber  die  Lokalfarbe  ebensowohl  in  der  Malerei  wie  in  der 
Plastik  angebracht  werden  kann  und  die  „reine  Form""  in  beiden 
ebenfalls,  so  würde,  sollte  hier  von  „Mischung"'  gesprochen  werden, 
die  Verwirrung  total  werden.^ 


^  Kant:  „Unter  den  bildenden  Künsten  wflrde  ich  der  Malerei  den  Vor- 
zug geben,  weit  sie  als  Zeichnungskunst  allen  Obrigen  bildenden  zu- 
grunde liegt/'  (Kr.  d.  ü.  §53.)  Und  zur  Ergänzung  des  Vorhergehendes 
seien  aus  Kant  folgende  Stellen  aber  die  Malerei  zitiert: 

1.  „Die  bildenden  KOnste,  oder  die  des  Ausdruckes  fUr  Ideen  in  der  Sinnen- 
anschauung  sind  entweder  die  der  Sinnenwahrheit  oder  des  Sinnenscheins.  Die 
erste  heißt  die  Plastik,  die  zweite  die  Malerei.  Beide  machen  Gestalten  im 
Räume  zum  Ausdrucke  Einer  Idee,  jene  macht  Gestalten  für  zwei  Sinne  kenn- 
bar, dem  Gesichte  und  dem  Gefahle,  diese  nur  fUr  ersten." 

2.  „Die  Malerkunst,  als  die  zweite  Art  bildender  Künste,  welche  den 
Sinnenschein  künstlich  mit  Ideen  verbunden  darstellt,  würde  ich  in  die  der 
schönen  Schilderung  der  Natur  und  in  die  der  schOnen  Zusammenstellung 
ihrer  Produkte  einteilen.  Der  erste  wäre  die  eigentliche  Malerei,  die 
zweite  die  LustgSrtnerei." 
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Gehen  wir  nun  auch  bei  der  dramatischen  Kunst  von  ihrem 
natürlichen  Stamm,  dem  räumlich-zeitlichen  Sondergebilde,  aus,  so 
wird  sich  ebenfalls  ganz  zwanglos  ihr  Verhältnis  zu  den  einzelnen 
Künsten  und  deren  angeblicher  ,^ischung"  nach  den  obigen 
Prinzipien  ergeben.  Dadurch,  daß  sie  die  menschliche  Person  an 
Stelle  eines  freien  Kunstgebildes  stellt,  wird  ihre  Darstellung  räumlich 
und  zeitlich  zugleich  ermöglicht  und  zwar  voll  dreidimensional. 
Also  ist  auch  der  Ort  der  Handlung  als  dreidimensionale  Wirk- 
lichkeit gegeben.  So  weit  sie  nun  vermag  oder  will,  stellt  sie  auch 
diese  durch  Gegenstände  der  Wirklickeit  selbst  dar.  Und  dadurch, 
in  fundamentalem  Unterschiede  von  allen  bildenden  Künsten,  stellt 
sie  in  ihren  Ort  nach  Belieben  einen  realen  Tisch,  einen  realen 
Stuhl,  kann  Falstaff  auch  realen  Sekt  trinken,  aber  niemals  den, 
den  die  Malerei  im  Stillleben  oder  in  der  ilistorie  darstellt,  ficht 
man  auch  nicht  mit  gemalten  Waffen  und  schießt  nicht  mit  ge- 
malten Flinten,  wie  die  Figuren  auf  den  Schlachtenbildem,  sondern 
mit  Degen  und  Pistolen,  die  der  Requisiteur  morgen  wieder  dem 
Schwertfeger  und  Büchsenmacher  zurückstellen  kann.  Die  ganze 
Szene  kann  reale  Wirklichkeit,  Natur  sein.  Die  Schäferspiele  des 
bereits  genannten  „Naturtheaters''^  stellten  sich  unter  natürlichen 


3.  ,,Zu  der  Malerei  würde  im  weiten  Sinne  ich  noch  die  Verzierung  der 
Zimmer  durch  Tapeten,  Aufsätze  und  alles  schöne  Ameublement,  welches 
bloß  zur  Ansicht  dient,  zählen'*  (man  denke,  daß  die  Statuen,  die  in  einem 
Saale  stehen  und  doch  nur  „bloß  zur  Ansicht  dienen"  jetzt  Malerei  werden  l) 
„imgleichen  die  Kunst  der  Kleidung  nach  Geschmack,  Ringe  und  Dosen  u. s.w. 
Denn  ein  Parterre  von  allerlei  Blumen,  ein  Zimmer  mit  allerlei  Zieraten,  selbst 
der  Putz  der  Damen  mit  inbegriffen,  machen  an  einem  Prachtfeste  eine  Art 
von  Gemälde  aus."  —  (§  51.)  Nun  gehört  also  zuguterletzt  das  Theater- 
publikum auch  noch  zur  Malerei.  Schnupft  nun  so  eine  Malereifigur  aus  solcher 
Malereidose  eine  Prise  und  niest  —  dann  ist  das  Niesen  denn  doch  wohl  nicht 
mehr  Malerei?  Und  dann  hätte  der  weite  Begriff  endlich  wohl  ein  Ende.  —  Ist 
es,  so  müssen  wir,  sogar  hier  einem  Kant  gegenüber,  fragen,  nicht  am  Ende 
besser,  man  nimmt  die  Begriffe  nicht  so  in  „weitem  Sinne",  sondern  Heber 
eng  und  streng?  — 

^  In  neuerer  Zeit  verwendet  die  popularisierende  Dramatik  im  „fiarzer 
Bergtheater"  die  natürliche  Gebirgsszenerie  zur  Darstellung  von  Stücken  aus 
der  nationalen  Sage  und  Historie.  Probatum  est!  Aber  man  mu6  sich  mit 
der  einen  begnügen,  und  man  muß  die  Beleuchtung  so  nehmen,  wie  die  Natur 
sie  gibt,  auch  wenn  sie  gerade  nicht  zur  szenischen  Situation  paßt.  Und  darin 
beruht  eine  nicht  unbeträchtliche  Beschränkung  künstlerischer  Freiheit  und  der 
künstlerischen  Wirkung. 
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Bäumen  und  Felsen  dar,  und  das  historische  Festspiel  zu  Rothen- 
burg an  der  Tauber  spielt,  so  viel  ich  weifi,  in  einer  Szene  vor 
dem  „wirklichen"  Rathause  der  alten  reizvollen  Stadt^  Nidits 
hindert  die  dramatische  Kunst  —  wenigstens  im  Prinzip  —  unter 
freiem  Himmel  den  Oedipus  Rex  darzustellen  und  als  Hintergrund 
von  einem  Architekten  ein  griechisches  Gebäude  aufführen  zu 
lassen.'  Nun  hat  freilich  die  Verwendung  von  Dingen  der  Wirk- 
lichkeit innerhalb  der  dramatischen  Kunst  ihre  Grenzen,  und  zwar 
lediglich  aus  praktischen  Rücksichten.  Die  dramatische  Kunst  kann 
und  will  nicht  in  allen  ihren  Gebilden  an  eine  Einheit  des  Schau- 
platzes gebunden  sein,  sie  ist  über  den  beschränkten  Stoffkreis, 
in  dem  noch  die  hellenische  Dramatik  sich  bewegte,  hinausge- 
wachsen. Sie  steht  also  mit  ihrer  Freiheit  des  Ortswechsels  — 
in  den  Stücken,  wie  in  jedem  einzelnen  Stücke  —  vor  der  Alterna- 
tive, entweder  die  Vorstellung  des  Ortes  der  ergänzenden  Phantasie 
des  Zuschauers  zu  überlassen  —  wie  es  bei  den  früh-hellenischen, 
indischen  und  japanischen  Dramatikern  und  zum  Teil  noch  auf  der 
Bühne  SflAKESPEAREsgeschieht,  oder  aber  auch  damit  eine  volle  konkrete 
ästhetische  Vorstelluhg  zu  erwecken  durch  künstlerische  Gebilde. 
Wie  aber  betont  werden  mufi,  sind  hier  durchaus  keine  prinzipiellen 
Grenzen  gezogen,  sondern  nur  rein  praktische;  und  es  ist  ihr  im 
Einzelnen  überlassen,  was  und  wie  viel  sie  davon  als  reale  Gegen- 
stände bringen  und  wieviel  sie  nur  vortäuschen  will.  Die  Rück- 
seite des  Marmorpalastes  sind  Lattengerüste  und  Leinwand,  aber 
der  Thron  kann  einem  historischen  Museum  entnommen  sein  — 
oder  auch  nicht.  Diese  Vortäuschung  geschieht  nun  entweder  durch 
Zuhilfenahme  der  Malerei  —  als  freier,  isolierter,  durchaus  mit 
nichts  verbundener,  „ungemischter"'  Malerei  —  oder  durch  drei- 
dimensionale Gegenstände,  die  nur  äufierilch  das  Aussehen  be- 
kommen haben,  das  die  Dinge  sonst  zeigen.  Man  bezeichnet 
solche  nur  für  die  ästhetische  Vorstellung,  zur  Täuschung  gebildete 
Gegenstände  mit  dem  Worte  „cachiert".  Die  ,,Malerei"  innerhalb  der 


'  Man  möchte  davon  doch  mehr  Gebrauch  machen!  Unsere  historischen 
Festzttge,  die  stumm,  bloß  zum  Angaffen,  die  Stidte  durchziehen,  beliameii 
durch  die  Anordnung  als  . Festspiel"  gewiß  mehr  Reiz,  und  der  dramatischen 
Produktion  wäre,  da  eine  Jede  Gelegenheit  und  ein  jeder  Ort  besondere  Varia* 
tionen  erfordert,  ein  neues  und  buntes  Feld  eröffnet. 

'  Und  da  hatten  wir  die  Mischkunst  völlig  komplett,  denn  auch  die 
Architektur  wäre  mitten  darin! 
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Szene  wird  verwandt  aus  technischen  Rücksichten,  wie  der  leichteren 
Herstellung,  des  leichteren  Transportes  wegen  (Bogen,  Kulissen, 
Versatzstücke)  oder  weil  der  kurze  Bühnenraum  die  natürliche 
Perspektive  nicht  mehr  zuläßt  —  ferner  weil  ein  Aufbau  von  drei- 
dimensionalen, cachierten  Dingen  (Burg-,  Wald-,  Stadtprospekte 
u.  s.  w.)  unpraktisch  werden  müßte.  Aber  rein  theoretisch  betrachtet, 
hat  diese  Malerei  nicht  mehr  Beziehungen  zur  dramatischen  Kunst, 
als  ein  beliebiges  Gemälde,  das  im  Rahmen  inna-halb  einer  Zimmer- 
dekoration an  der  Wand  hängt,  wie  das  des  Holländers  in  Dalands 
Hause,  oder  auf  eine  Staffelei  gestellt,  wie  das,  das  Conti  mit- 
bringt Daß  aber  die  Dekorationsmalerei  namentlich  in  neuerer 
Zeit  zu  großer  künstlerischer  Wirkung  gesteigert  worden  ist,  daß 
ihr  für  die  Totalwirkung  der  Szene  eine  große  Bedeutung  zukommt^ 
soll  extra  betont  werden. 

Wo  es  aber  angängig  ist  oder  nötig,  kann  die  Wirklichkeit 
in  der  dramatischen  Kunst  cachiert  werden,^  der  Braten  des  Don 
Juan  ist  ein  cachiertes,  d.  h.  ein  pappernes  Gebilde.'  Der  land- 
schaftliche Hintergrund  einer  Bergszenerie  ist  gemalt,  aber  die 
Planken,  die  einen  Steg  im  Mittelgrunde  bilden,  sind  Bretter,  sie 
können  ebensogut  draußen  in  der  Natur  über  einen  Bach  gelegt 
werden,  wie  auf  der  Bühne,  und  wenn  die  Steine  davor  aus  Sack- 
leinwand gemacht,  mit  Heu  und  Sägespänen  gefüllt  und  mit 
Farben  angestrichen  sind,  so  ist  diese  Cachierung  nur  aus  prak- 
tischen Rücksichten  erfolgt  —  der  Leichtigkeit  des  Transportes 
wegen  —  ebensogut  aber  könnten  an  ihrer  Stelle  reelle  Feld- 
steine hingelegt  werden.  Man  merkt  den  steten,  beliebigen  Aus- 
tausch zwischen  reellen  Gegenständen  und  Cachierung  am  deut- 
lichsten, wenn  auf  der  Bühne  ein  praktischer  Gebrauch  davon 
gemacht  werden  soll.  Wird  eine  Mauer  gebaut  (z.  B.  Zwing-Uri  im 
Teil),  so  wird  das  bereits  als  fertig  gedachte  Mauerstück  ein  ge- 
maltes Versatzstück  sein,  die  „Steine^'  jedoch,  die  von  Werkleuten 
herbeigetragen  und  darauf  geschichtet  werden,  sind  cachiert,  muß 
jedoch  ein  Stein  behauen  werden  —  cf.  „Maurer  und  Schlosser**  — ,  so 
wird  man  einen  echten  Haustein  verwenden  müssen,  damit  der 
Darsteller  mit  Meißel  und  Schlägel  daran  herumhämmern  kann,  die 
Werkzeuge  klingen,  denn  die  Musik  ahmt  hier  nicht  nur  den  Rhythmus 


^  Die  GrOnde  dafür  sind  Bd.  I,  S.  57  u.  123  angegeben. 
'  Aber  nicht  als  Werk  der  Plastik  anzusehen  I 
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nach,  sondern  auch  den  Klang.  Wird  eine  Rose,  ein  Apfel  vom 
Strauche  gebrochen,  so  ist  der  Strauch  gemaltes  Versatzstucli,  Rose 
und  Apfel,  je  nachdem  man  sie  verwenden  will,  echt  oder  cachiert 
Aus  dem  Gesagten  geht  deutlich  hervor,  daß  das  Buhnenbild,  die 
dreidimensionale  Szene,  unter  den  Begriff  „Malerei"'  gar  nicht  sub- 
sumiert werden  kann;  wollte  man  dies  wirklich  tun,  so  mußte  der 
stete  Obergang  von  reellen  Dingen  zu  den  gemalten  der  Szene 
unter  den  Begriff  des  „Panorama''  fallen,  was  jedoch  in  Hin- 
sicht auf  die  diese  erfüllenden  Personen  erst  recht  nicht  an- 
gängig ist 

Was  daher  in  die  dramatische  Kunst  als  „Malerei*  einge- 
mischt werden  soll,  ist  entweder  verwandte  reine,  isolierte  Malerei, 
reines  Produkt  dieser  Kunst  als  solcher,  niemals  aber  das  gesamte 
Buhnenbild.  Oder  aber  es  sind  unter  diesem  Begriffe  nur  ästhetische 
Wirkungen  zu  verstehen,  die  als  solche  auch  in  der  Malerei  vor- 
kommen, alsdann  aber  in  viel  feinerer  Art  und  in  der  speziellen 
Darstellungsweise  der  Malerei  produziert,  deren  Hauptwirkungen 
ausmachen.  Diese  Wirkungen  gehen  auf  das  sogenannte  „Male- 
rische**  hinaus,^  ein  Begriff,  der  aber  durchaus  nicht  kongruent 
mit  dem  der  Malerei  als  solcher  ist  Denn  das  „Malerische*'  er- 
scheint uns  ebenso  auch  als  ästhetische  Wirkung  der  Wirklichkeit 
selbst,  in  der  Landschaft,  in  der  Innendekoration,  in  Gruppierung 
von  Personen,  in  Städteansichten  u.  s.  w.  Es  repräsentiert  einen 
erweiterten  und  übertragenen  Begriff  und  empfängt  seine  Be- 
nennung nur  von  der  Kunst  der  Malerei,  weil  es  sowohl  in  seinen 
Form-  wie  Farbenreizen  vorzüglich  diejenige  ästhetische  Wirkung 
der  Wirklichkeit  ausmacht,  die  alsdann  von  der  speziellen  Kunst 
der  Malerei  im  Kunstprodukte  dargestellt  wird.  Es  ist  daher  nur 
ein  gemeinsames  ästhetisches  Moment  darunter  verborgen,  das 
von  den  konkreten  Künsten  aufgenommen  wird  und,  je  nach  deren 
Mitteln  und  Zwecken,  in  ihnen  erscheint  Man  spricht  auch  in 
gewissem  Sinne  von  „malerischen"  Wirkungen  der  Architektur, 
wenn  das  Äußere  des  Gebäudes  weniger  durch  sichtbare  strenge 
Formen  der  Struktur,  als  durch  „bunte"  Ornamentik,  in  Form  oder 
Farbe,  zu  wirken  sucht,  wenn  Assoziationen  an  bestimmte  land- 
schaftliche Architekturformen,  wie  Bauernhäuser  und  dergleichen 
erweckt  werden,  die  wegen  ihres  charakteristischen  Aussehens  gern 

^  tiierin  liegt  auch  die  Verwechselune,  der  Kant  anheimgefallen  ist. 
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ZU  Vorwürfen  für  die  Malerei  genommen  werden,  oder  aber  es 
werden  gewisse  Einzelheiten  der  „Städtebilder'',  die  ebenfalls  den 
Maler  zur  Wiedergabe  reizen  und  die,  rein  architelitonisch  be- 
trachtet, ganz  „unarchitektonisch"  sein  können  (alte,  verwitterte  und 
verschobene  Häuser,  Strohdachhütten,  Gassenwinkel  und  der- 
gleichen), „malerisch"  genannt  Ja,  auch  von  „malerischer"  Wirkung 
der  Plastik  ist  die  Rede,  man  meint  damit  eine  reiche,  mit  vielen 
und  lebhaften  Linien  belebte  Gestaltung,  ein  dekorativ  ausgestattetes 
Gewand  und  so  fort  Man  wird  nicht  behaupten  können,  daß  hier 
tatsächlich  „Malerei"  als  solche  in  Frage  käme,  sondern  eben  nur 
eine  gemeinsame  ästhetische  Wirkung,  die  ihre  Bezeichnung  aus 
jenem  spezifischen  Kunstgebiete  erhält  Und  so  erscheint  es  auch 
in  der  dramatischen  Kunst;  auf  der  Szene  offenbart  es  sich  in  den 
Formreizen,  den  Linien  der  Gruppierungen,  den  Farben  der  Ge- 
wänder, der  Dekoration,  der  Gruppen;  es  kann  hier  in  beliebiger 
Weise  ausgenutzt,  ausgebildet  und  zu  feinsten  ästhetischen 
Wirkungen  gesteigert  werden  —  wie  die  Kunst  des  Herzogs 
Georg  beweist  Aber  niemals  ist  diese  ästhetische  Wirkung 
des  Malerischen  als  Malerei  selbst  anzusehen,  ebensowenig 
wie  das  „Architekturbild''  von  Städten  und  Straßen  ein  Produkt 
der  Malerei  ist,  ebensowenig  ist  es  das  „Bühnenbild",  ebensowenig 
auch  wie  eine  „theatralische"  Plastik  (die  Posen  gewisser  Denk- 
malsfiguren oder  deren  Kostümaufputz)  in  Wahrheit  dramatische 
Kunst  ist 

Hier  ist  auch  der  Ort»  über  die  Beleuchtung  der  Bühne  zu 
sprechen.  Die  Beleuchtung  im  künstlerischen  Gebilde  darzustellen, 
ist  lediglich  Gegenstand  der  Malerei.  Wenn  nun  die  Bühne 
von  deren  ästhetischer  Wirkung  ebenfalls  Gebrauch  machen 
will,  so  erzielt  sie  dies  „malerische"  Moment,  lediglich  als 
gemeinsamen  ästhetischen  Faktor  der  Wirklichkeit,  nicht  durch 
die  Darstellungsart  der  Malerei,  sondern  durch  reelles  Licht 
selbst,  nicht  durch  dargestelltes,  resp.  gemaltes.  In  dem  „Bilde" 
der  Bühne  spielt  der  Scheinwerfer  die  Sonne  und  den  Mond, 
blitzt  hinter  einem  Risse  des  Prospektes  ein  Laternchen  als  holder 
Abendstern.  Das  Gemälde  kann  immer  nur  eine  einzige  Beleuchtung 
geben,  in  der  dramatischen  Kunst,  als  in  einer  zeitlichen,  ist  der 
Wechsel  der  Beleuchtung  notwendig  und  auch  mit  Leichtigkeit  her- 
zustellen: das  wechselnde  reelle  Bühnenlicht  ergießt  sich  von  außen 
her  über  den  dreidimensionalen  Ort  und  erzeugt  damit,  eben  von 
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außen  her,  ästhetische  Wirkungen,  die  außerhalb  der  Machtsphäre  des 
Malers  liegen,^  der  Licht  und  Beleuchtung  nur  in  ihrer  Wirkung,  nur 
an  den  Dingen  zeigen  konnte,  niemals  aber  unabhängig  zwischen 
den  Dingen.  In  demselben  Verhältnisse  wie  die  Malerei  als  Malerisches 
steht  auch  die  Plastik  als  „ Plastisches "^  zur  dramatischen  Kunst  Auch 
hier  ist  es  nur  das  Ästhetisch-Gemeinsame,  der  Wirklichkeit  und  der 
Kunst  Gemeinsame,  was  in  beiden  Künsten,  ihrer  speäfischen  Dar- 
stellung entsprechend,  aber  ganz  verschieden,  zum  Ausdruck  ge- 
langt: die  ästhetische  Wirkung  der  menschlichen  Bewegung,  der 
Ausdruck  der  menschlichen  körperlichen  Gestalt,  insbesondere  des 
Antlitzes.  Und  da  es  wiederum  die  Plastik  ist,  welche  körperliche 
Gestalten  darstellt,  ist,  wie  beim  „Malerischen'',  der  Begriff  auch 
von  ihr  entlehnt  worden«  Trotz  alledem  ist  auch  hier  von  keiner 
„Plastik^  innerhalb  der  dramatischen  Darstellung  die  Rede,  denn  die 
Unterschiede  der  Darstellung  —  dort  das  im  Räume  unveränderliche 
freie  Gebilde  aus  totem  Materiale,  hier  der  Mensch  als  Träger  der 
Darstellung,  und  dieser  wiederum  als  reale,  natürliche  Erscheinung, 
welche  jene  nur  abbildet  —  sind  so  fundamental,  daß  irgendwelche 
Vermischung  und  Verwischung  der  Künste  und  Ihrer  Begriffe  aus- 
geschlossen sein  sollte. 

Und  in  gleicher  Weise  wie  die  Malerei  und  Plastik  kann  man 
jede  andere  Kunst  ad  libitum  auf  der  Bühne  zeigen,  d.  h.  ihre  Pro- 
dukte, als  solche,  zur  Erzeugung  der  ästhetischen  Vorstellung 
gebrauchen.  Man  kann  Werke  der  Plastik  auf  der  Bühne  auf- 
stellen, als  Statuen  und  Büsten,  in  Salons  und  Parks,  falls  man 
sie  nicht  als  gemalte  Versatzstücke  darzustellen  beliebt.  Und 
ebenso  kann  auf  der  Bühne  (vor  und  hinter  der  Szene)  so  viel 
Musik  verwandt  werden,  als  man  es  für  angebracht  hält  Ja,  die 
dramatische  Kunst  selbst  kann  in  ihrem  eigenen  Gebilde  erscheinen 
—  und  zwar  dann  als  eine  Wirklichkeit  selbst,  als  ein  Leben  im 
Gebilde  des  Scheins :  Als  Schauspiel  im  Schauspiel  —  und  es 
bleibt  theoretisch  eins,  ob  sich  dieses  nur  auf  einem  Teile  der 
Bühne  zeigt,  auf  einer  Bühne  in  der  Bühne,  und  das  Bühnenbild 
auch  eine  Zuschauerschaft  mit  umfaßt  —  wie  im  Hamlet  —  oder  ob 
es  die  ganze  Bühne  für  sich  einnimmt  und  uns  Zuschauer  plötzlich 
mit  zu  Akteurs  verwandelt,  indem  ein  Teil  der  Schauspieler  neben 
uns  in  den  Logen    auftaucht  —  wie  es  im  „Kean"  geschieht, 


^  Zu  erinnern  an  das  sechste  Kapitel  dieses  Abschnittes. 
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und  welches  Theatertnätzchen   neuerdings  wieder  einige   Berliner 
Possenfabrikanten  nachgeäfft  haben. 

Die  Musik  steht  in  einem  doppelten  Verhältnisse  zur  drama- 
tischen Kunst:  Entweder  sie  wird  in  der  dramatischen  Darstellung 
als  künstlerisches  Mittel  selbst  verwandt  (Gesang,  Orchester),  oder 
sie  ist  Objekt  der  Darstellung  selbst  In  ersterer  fiinsicht  wird  sie 
repräsentiert  durch  die  speziell  dramatische  Musik,  die  Oper  in 
ihren  mannigfachen  Arten,  sowie  das  spezielle  Musikdrama  und  ferner 
auch  als  absolute  Musik  hinter  der  Szene  oder  unten  im  Orchester, 
falls  solche  nur  eine  assoziative  Erhöhung  der  durch  die  Handlung 
erreichten  ästhetischen  Wirkung  („Stimmung")  bildet,  wofür  als  ein- 
faches Beispiel  jede  feieriiche  Musik  gelten  kann,  die  man  etwa  beim 
Verscheiden  eines  Helden  leise  ertönen  läßt,  oder  als  klassisches  Bei- 
spiel: die  erhabene  Musik  Beethovens,  die  das  Orchester  während 
Egmonts  Schlummer  im  Gefängnisse  spielt.  In  zweiter  Hinsicht 
wird  sie  repräsentiert  durch  Musik,  welche  mit  zur  Handlung  ge- 
hört. Als  solche  kann  sie  sowohl  hinter  der  Szene  exekutiert 
werden  (Marschmusik,  Schlachtmusik,  Tanzmusik  u.  s.  w.),  oder  auf 
der  Bühne  selbst,  bei  Festen,  Aufzügen,  oder  als  Hausmusik.  In  dieser 
letzteren  Art  ist  sie  nichts  anderes  als  wirkliche  Musik,  eine  isolierte 
Kunst  innerhalb  der  Wirklichkeitsdarstellung  der  Bühne  und  theo- 
retisch betrachtet  nichts  anderes,  als  die  auf  der  Szene  aufgestellte, 
zur  Darstellung  des  Ortes  verwandte  Statue  der  Plastik.  Und  hier,  bei 
der  Bühnenmusik,  wird  alsdann  nicht  allein  die  Musik  als  solche  ver- 
wandt, sondern  vor  allem  auch  der  Musizierende  selbst,  die  Musi- 
kanten ziehen  mit  über  die  Bühne,  die  Darsteller  greifen  in  die 
Saiten  oder  auf  die  Tasten;  und  die  Ball-  oder  Marschmusik,  die 
nur  hinter  der  Szene  gespielt  wird,  wird  wenigstens  als  real  ge- 
dacht, gleichwie  das  unsichtbare  oder  nur  angedeutete  Nebenzimmer. 

Die  Musik  in  der  Handlung  aber  ist  reelles  Musikmachen,  gehört 
daher  in  die  dargestellte  Wirklichkeit  mit  hinein,  könnte  also  als 
Element  einer  „Mischkunst"  überhaupt  nicht  in  Betracht  kommen. 

§3 

I 

Ober  das  Verhältnis  der  Dichtkunst  zur  dramatischen  Kunst,  das 
wir  generell  schon  vorher  erörtert  haben,  soll  hier,  im  Anschluß 
an  die  Besprechung  des  Verhältnisses  der  bildenden  Künste  zum 
Drama,    noch    im    Besonderen    einige    Bemerkungen    hinzugefügt 
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werden,  die  teils  zur  Ergänzung,  teils  zur  Bestätigung  jener  all- 
gemeinen Auseinandersetzung  dienen  mögen.  Die  Dichtkunst  is 
uns  im  Verlaufe  unserer  Untersuchung  in  doppelter  Bedeutung 
entgegen  getreten:  Zuerst  als  eine  isolierte,  freie  Kunst  der  ab- 
strakten Vorstellungsbildung,  als  eine  rein  zeitliche  Kunstgattung 
für  sich,  als  welche  sie  im  strikten  Gegensatze  zur  konkreten 
dramatischen  steht,  zweitens  aber  als  ein  integrierender  Bestandteil 
jener  konkreten  Darstellung  durch  den  Menschen  selbst,  an  deren 
EntWickelung  sie  —  ebenso  wie  die  Musik  —  vom  primitiven 
Gebilde  an  bis  zur  Krone  teilnimmt^ 

Die  Möglichkeit,  die  Dichtkunst  in  dieser  Doppelstellung  zu 
zeigen,  liegt  in  dem  gemeinsamen  Mittel  des  Wortes  und  seiner 
ästhetischen  Verwendung.  Das  Wort  ist  sowohl  Träger  der  ab- 
strakten deutlichen  Vorstellung  wie  der  Mitteilung  der  konkreten 
Person,  es  ist  das  Mittel  der  Schilderung  und  der  Gedanken- 
entäußerung, des  Gespräches,  bereits  im  Leben,  und  es  wird  somit 
Mittel  der  Darstellung  in  der  Dichtkunst,  wie  in  der  dramatischen 
Kunst,  wie  es  außerdem  aber  auch  der  Träger  der  Erkenntnis, 
des  wissenschaftlichen  Gedankens,  kurz  aller  Reflexion  ist,  es  ge- 
hört der  Wirklichkeit  des  Lebens  ebenso  an,  wie  dem  ästhetischen 
Phänomen  in  jenen  Künsten,  welchen  eine  Sukzession  der  Vor- 
stellungen möglich  ist. 

Somit  wird  das  Wort,  die  Sprache  aus  einer  lebendigen  Er- 
scheinung der  Wirklichkeit  zu  einem  gemeinsamen  Darstellungs- 
mittel innerhalb  der  Dichtkunst  wie  in  der  dramatischen,  es  wird 
in  jener  das  ausschließliche,  und  alsdann  nicht  mehr  lebendige, 
Darstellungsmittel,  in  dieser  aber  nur  eines  unter  vielen,  und 
zwar  als  ästhetisch  verwandte  Wirklichkeit  selbst;  in  jener  bestimmt 
es  aber  das  charakteristische  Wesen  der  Gattung,  in  dieser  nicht 
In  beiden  aber  kann  es,  auf  Grund  seiner  Gemeinsamkeit,  auch  be- 
stimmte gemeinsame  ästhetische  Wirkungen  hervorbringen,  eben  die, 
welche  sich  mit  ihm  erreichen  lassen:  die  ästhetische  Wirkung  der 
Sprache  mit  ihren  mannigfachen  Assoziationen  von  Versmaß,  Reim 
und  Klang,  als  Wortassoziationen,  sowie  als  Träger  ästhetischer  Asso- 
ziationen selbst,  ferner  als  Ausdrucksmittel  der  Gedanken,  Gefühle, 
Reflexionen  u.  s.  w.  Es  wird  nun  festzustellen  sein,  wie  dieses  Ge- 
meinsame in  beiden  Künsten  sich  zeigt,  inwieweit  es  hier  wie  dort 


*  cf.  Bd.  1,  S.  242  u.  f.  u.  271. 
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Übereinstimmt  und  inwieweit  dabei  eine  jegliche  der  beiden  Kunst« 
arten  in  ihrer  Darstellung  voneinander  abweicht,  welche  spezi- 
fischen Grenzen  und  Differenzen  sich  auch  hier  ergeben,  gegenüber 
der  vagen  Annahme,  daß  die  Dichtkunst  als  solche  ohne  weiteres 
in  der  dramatischen  Kunst  enthalten  sei,  als  Element  einer  Misch- 
kunst in  ihr  aufgehe  oder  gar  die  letztere  als  Unterart  in  sich  fasse. 

II 

Es  mag  für  unsere  Zwecke  genügen,  die  Dichtkunst  in  dieser 
doppelten  Auffassung  festzuhalten,  als  Kunstgattung  für  sich  — 
wie  wir  sie  denn  auch  begrifflich  gefaßt  haben  —  und  als  ästhe- 
tisches Element  der  dramatischen  Kunst,  ohne  daß  wir  den  Versuch 
machen  wollen,  auch  die  erstere  phylogenetisch  von  jenem  gemein- 
samen Stamme  herzuleiten  und  damit  eine  ursprüngliche  Einheit 
zu  erweisen.  Nachdem  sich  die  Dichtkunst  losgelöst  und  zur  selb- 
ständigen Kunstgattung  entwickelt  hat,  haben  wir  mit  dieser  zu 
rechnen,  und  nur  für  ihre  ganz  spezielle  Theorie  hätte  die  Frage, 
ob  authochthoner  Ursprung  oder  Entwickelung  von  einem  ursprüng- 
lichen Gesamtgebilde,  weitere  Bedeutung.  Es  gilt  hier  dasselbe, 
was  für  die  Musik  als  absolute  Musik  gilt. 

Wollte  man  aber  eine  solche  ursprüngliche  Einheit  annehmen, 
so  würde  die  Differenzierung  ebenfalls  durch  jenes  Plus-  und 
Minusverhältnis  motiviert  sein,  das  wir  oben  auseinanderge- 
setzt haben.  ^  Das  allgemeine  Motiv  zu  jener  freiwilligen  Sonder- 
ausbildung lag  in  dem  Vorteile,  den  die  ungebundene,  volle  Aus- 
nutzung eines  einzigen  Darstellungsmittels  —  hier  das  Wort,  dort  der 
Ton  —  gewährt;  die  individuelle  Veranlagung,  sowie  allgemeine 
Kulturbedingungen  können  ebenfalls  mit  dazu  beigetragen  haben. 
Nicht  jeder  Dichter  vermag  zugleich  das  Talent  oder  die  natürlichen 
Mittel  zum  Rhapsoden,  zum  Sänger  und  Gestikulator  in  sich  ver- 
einigt haben,  fernerhin  mag  die  Aufbewahrung  und  Sammlung  der 
Texte,  als  zur  Erhaltung  des  Dargestellten  nötig,  die  Brücke  zum 
Scheidewege  geschlagen  haben,  bis  zuletzt  die  Vervielfältigungen 
durch  den  Druck  die  —  abstrakte  —  Dichtkunst  als  Literatur 
völlig  isolierte  und  der  Ausbau  dieser  einsamen  Wege  immer  mehr 
auseinanderführte.  Wir  verzichten  aber  auf  eine  Stellungnahme  in 
dieser  Frage,  deren  Beantwortung  das  Problem  einer  speziellen 
Forschung  sein  muß,  und  zwar  einer  sehr  diffizilen  und  heiklen. 

*  S.  177. 
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Ich  meine  jedoch,  daß  der  Beweis  dafür  sehr  schwer  zu  erbringen 
sein  wird,  daß  alle  Dichtkunst  ihre  Entstehung  lediglich  von  jenem 
gemeinsamen  Wurzelstamme  der  zeitlichen  und  zugleich  räumlichen 
Darstellung  genommen,  daß  nicht  vielmehr  von  Anfang  an  auch  eine 
primitive  Kunst  des  Wortes  in  rein  abstrakter  Darstellung  vorhanden 
gewesen  sei  und  sich  entwickelt  habe  als  Mythen,  Märchen,  Tier- 
fabeln, Anekdoten  u.  s.  w.,  die  einfach  nur  im  Wort  erzeugt  und  nur 
in  diesem  weiter  getragen  wurden,  ohne  daß  zugleich  ein  Instrument 
geschlagen  wurde,  die  erzählende  Stimme  im  „Liede^  erklang  und 
eine  mimische  Darstellung,  mit  Chorgesang  und  Tanz,  stets  dabei 
vorhanden  gewesen  wäre;  die  Leute,  die  an  den  uralten  Fabeln, 
Geschichten  und  Märchen  ihre  Freude  gehabt  haben,  deren  be- 
herbergender und  weiter  überliefernder  Geist  und  Mund  zum  Alten 
Neues  hinzutaten,  kurz  das  dichtende  „Volk"  der  Vorzeit,  werden 
nicht  insgesamt  Aöden,  „Barden"  und  „Sänger"  gewesen  sein.  Und 
ebenso  wird  auch  für  die  absolute  Musik  ein  autochthoner  Ursprung 
angenommen  werden  können  in  der  Imitation  des  Vogelsanges  durch 
die  Hirtenpfeife,  durch  die  freie  Verwendung  von  Ruf-  und  Signal- 
instrumenten u.  s.  w.,  denn  nicht  jedes  primitive  Musikinstrument  ist 
ein  Begleitinstrument.  Damit  fiele  aber  auch  die  Theorie  vom  ur- 
sprünglichen ausschließlichen  Gesamtkunstwerke  der  Künste  der 
Zeit  hinweg.  —  Für  unseren  Zweck  genügt  es,  zu  wissen,  daß  nur 
die  dramatische,  sogenannte  Dichtung  ihren  Ausgangspunkt  von 
dieser  autochthonen,  und  zwar  konkreten,  Darstellung  genommen 
hat,  allmählich  aber  zur  „Literatur"  gerechnet  wurde  und  Im  Lese- 
drama eine  Zwitterkreuzung  sich  entwickelte. 

Aber  auf  einen  Punkt  möchte  ich  bei  dieser  Gelegenheit  doch 
aufmerksam  machen.  Wir  haben  in  der  Phylogenie  der  Dichtkunst 
ebenfalls  mit  der  Möglichkeit  gerechnet,  daß  auf  ursprünglicher  Stufe 
Dichtung  und  Musik  und  mimische  Darstellung  Eins  gewesen  seL 
Bezeugte  ja  schon  ARISTOTELES  die  „Verbindung"  von  „Harmonie, 
Rhythmus  und  Wort"  und  sagte  er  von  den  „Tänzen",  daß  sie 
Charaktere,  Affekte  und  tiandlungen  „nachahmend"  darstellen,  und 
zwar  „durch  den  bewegten  Menschenkörper".  Und  also  flössen 
unter  dem  Begriff  derjenigen  Künste,  die  alle  diese  Mittel  in  sich 
vereinigten,  eben  Dithyramben-  und  Nomendichtung  samt  Komödie 
und  Tragödie  in  Eins  zusammen.  Und  rechnen  wir  nun  die  Stelle 
mit  hinzu,  wo  darauf  hingewiesen  wurde,  daß  schauspielerisches 
Übertreiben  auch  beim  Epos  und  bei  der  Lyrik  vorkommen,  so  geht 
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man  wohl  nicht  fehl,  wenn  man  annimmt,  daß  in  der  allgemeinen 
Meinung  die  in  solchem  Vortrage  verwandte  „mimische"  Darstel- 
lung ohne  weiteres  als  die  gleiche  angesehen  wird,  die  wir  heutigen 
Tages  unter  „Mimik  und  Gebärde"  in  der  „Schauspielkunst"  ver- 
stehen. Es  hat  sich  da  so  eine  unbestimmte  Ansicht  gebildet,  die  mit 
dem  Worte  „Mimik",  „Gebärde"  ohne  weiteres  als  fertigem  Begriffe 
operiert  und  ihn  schließlich  mit  der  Schauspielkunst  identifiziert  Man 
denkt  äich  da  so  ungefähr,  daß  der  Rhapsode  „zugleich  Darsteller" 
gewesen  sei.  Dichter  und  Schauspieler  in  einer  Person  und  in  seiner 
Kunstgattung  „Musik,  Dichtung  und  mimische  Darstellung"  als  in 
einer  Darstellung  vereint  habe.  Und  also  steht  vor  unserer  Phantasie 
ein  Mann,  der  singt,  die  Zither  schlägt,  Epen  rhapsodiert  und  sie 
zugleich  schauspielerisch  „nachahmt",  d.  h.  „mimt".  Ich  weiß  nicht, 
ob  man  seine  Phantasie  auch  noch  weiter  hat  betätigen  lassen,  sich 
im  einzelnen  vorzustellen,  wie  so  ein  Mann  das  gemacht  haben 
möge.  Ich  meine  nämlich,  daß  solche  „mimische  Darstellung",  z.  B. 
eines  Epos,  gegenüber  dem  Drama  denn  doch  einige  Unterschiede 
aufweisen  muß.  Ich  will  damit  die  Phylogenie  nicht  weiter  in 
Zweifel  ziehen,  sondern  wenigstens  das  eine  daraus  folgern 
lassen,  daß  die  Verwandtschaft  solcher  mimischen  Darstellung 
eben  nur  als  „Entwickelung"  gedacht  werden  müsse,  denn  die 
„Mimik",  die  dort  vorhanden  gewesen  ist,  kann  nicht  die  gleiche 
gewesen  sein  wie  hier,  und  daß  es  ratsam  ist  zum  mindesten  an 
Zwischenformen  und  an  eine  sehr  beträchtliche  Umformung  zu 
denken. 

Ich  habe  in  der  Literatur  keinen  Hinweis  auf  solche  Unter- 
schiede gefunden  und  will  daher  selbst  auf  diese  hindeuten.  Daß 
ein  Rhapsode  Homer  singen  und  sagen,  ein  musikalisches  Instrument 
spielen  und  die  Personen  zugleich  als  handelnd  —  „mimisch"  — 
darstellen  soll,  erscheint  etwas  befremdlich,  wenn  wir  annehmen 
sollen,  er  habe  dabei  das  Speerschleudern  und  den  Schwerthieb  des 
Achill  anschaulich  durch  Gebärden  dargestellt,  auch  den  Bogen- 
schuß des  Odysseus  durch  nachahmende  Gebärden  drastisch  vor- 
geführt. Allein  wir  können  schließlich  annehmen,  ein  anderer  habe 
das  Instrument  gespielt  —  und  bildnerische  Darstellungen  aus 
antiker  Zeit  zeigen  solche  Teilarbeit 

Also  nehmen  wir  an,  er  habe  die  Arme  frei  gehabt 
Und  nun  schlagen  wir  eine  Seite,  ganz  beliebig,   dem  Zufall 
überlassen,  im  HOMER  auf  und  versuchen  wir  uns  zu  vergegen- 
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wältigen,  in  welcher  Weise  ein  Epos  auch  zugleich   ^mimische*' 
Darstellung  empfangen  liann. 

Unser  Blick  fällt  auf  Odyssee,  XVII,  Vers  163: 

»Ihm  antwortete  drauf  die  kluge  Penelopeia*- 
Fremdling,  erfulleten  doch  die  Götter,  was  du  gewetssagt! 
Dann  erkenntest  du  bald  an  vielen  und  großen  Geschenken 
Deine  Freundin,  und  jeder  Begegnende  priese  dich  seiig!" 

(Der  Rhapsode  wird  zuerst  mit  eigener  Stimme  die  erste  Zeile 
referieren,  dann  aber  die  Haltung  und  die  Stimme  der  Penelope 
annehmen  und  mit  Gesten  begleiten.) 

«Also  besprachen  diese  sich  jetzo  untereinander.* 

(Was  macht  er  aber  hier?  Das  „üntereinanderbesprechcn"  ist 
nicht  einmal  stimmlich  zu  imitieren,  denn  es  sind  die  Reden  bei 
Homer  nicht  angeführt.)    Dieser  aber  fährt  fort: 

„Aber  vor  dem  Palaste  Odysseus*  schwärmten  die  Freier 
Und  belustigten  sich,  die  Scheib'  und  die  Lanze  zu  werfen 
Auf  dem  geebneten  Platz,  wo  sie  sonst  Mutwillen  verflbten*. 

(Das  Scheiben-  und  Lanzenwerfen  kann  er  durch  Bewegungen 
darstellen,  aber  es  ist  von  einem  Plural  von  Personen  die  Rede, 
und  er  steht  allein  auf  seinem  Schauplatze.  Eben  mimte  er  die 
Penelope  als  eine  einzelne  Person.  Wer  nicht  ganz  scharf  auf  den 
Bericht  aufgepaßt  hat,  kann  in  den  Irrtum  verfallen,  daß  auch 
die  Königin  die  Scheibe  und  die  Lanze  wirft) 

„Jetzo  kam  die  Stunde  des  Mahls,  und  die  flirten  vom  Felde 
Brachten  den  taglichen  Zoll  des  auserlesensten  Mastviehs.* 

(Das  „Kommen  des  Mahles"  kann  er  überhaupt  nicht  nach- 
machen, er  kann  höchstens  eine  Gebärde  zeigen,  die  auf  die  Be- 
deutung des  Mahles  hinweist,  und  das  würde  komisch  wirken. 
Aber  er  soll  sich  das  gestatten.  Wie  aber  Hirten  Mastvieh  bringen,  Ist 
schlecht  zu  mimen,  wenn  man  nicht  selbst  solches  bringen  kann.) 

„Da  sprach  A\edon  zu  ihnen,  der  Herold,  welcher  am  meisten 
Unter  den  Freiern  galt,  und  Ihrer  Schmause  Genoß  war: 
Jflnglinge,  die  ihr  euch  alle  mit  edlen  Spielen  erfreuet. 
Geht  nun  wieder  ins  Haus,  und  bereitet  die  köstliche  Mahlzeit; 
Denn  es  ist  nicht  übel,  zur  rechten  Stunde  zu  essen." 

(Stimme  und  tialtung  des  Medon,  rednerische  Gesten.) 

„Also  sprach  er.    Da  standen  sie  auf  und  folgten  dem  Herold.* 

(Soll  er  Aufstehen  markieren?  und  hinter  einem  gedachten 
Herolde  hermarschieren?) 
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Doch  genug.  Gewiß,  auch  kein  Schauspieler  wird  in  einem  Be- 
richte jedes  Wort  des  Berichtes  mit  einer  Darstellung  des  Berichteten 
begleiten.  Er  trägt  seinen  Bericht  vor,  und  wenn  er  dazu  Mimik 
gibt,  so  ist  diese  entweder  pure  rednerische  Geste  oder  der  Aus- 
druck des  Reflexes  des  Vorgetragenen  in  seinem  Ich.  Aber  trotz- 
dem trägt  seine  „iY\imik"  einen  durchaus  anderen  Charakter  als 
die  des  epischen  Rhapsoden.  Des  letzteren  Darstellung  basiert 
stets  auf  dem  Berichte.  Dieser  ist  der  gemeinsame  Untergrund, 
aus  dem  die  einzelne  Person  in  direkter  Rede  nur  emportaucht. 
Die  eigentliche  Handlung,  Geschehnisse,  Verrichtungen  u.  s.  w. 
aber  erscheinen  in  der  epischen  Dichtung  stets  als  Bericht,  nicht  als 
isolierte  konkrete  „flandlung"  selbst  und  allein,  sondern  neben  der 
eventuellen  konkreten  Darstellung  durch  die  Person  geht  immer 
der  Bericht  der  Handlung  als  Schilderung  einher:  und  die  mimische 
Darstellung,  soweit  sie  nicht  lediglich  Begleiterscheinung  zur  direkten 
Rede  ist,  verkörpert  immer  nur  eine  dritte  Person,  keine  erste, 
und  kann  daher  in  diesem  Falle,  und  zwar  dem  wichtigsten,  im 
Falle  der  Handlung,  nicht  direkte,  subjektive  Darstellung  sein,  son- 
dern nur  illustrierende.  Nehmen  wir  an,  eine  Rhapsode  würde 
beim  Vortrage  von  Odysseus*  Bogenschuß  die  Handlungen  des 
Odysseus  in  allen  Phasen  deutlich  darstellen,  und  wir  wollen  ihm 
gern  einen  Bogen  und  Pfeil  selbst  dazu  überreichen.  Er  wird  nun 
darstellen  können,  wie  der  Held  den  Bogen  von  allen  Seiten  prüft, 
ob  er  noch  wohl  erhalten  ist,  die  Sehne  aufspannen,  den  Klang 
erproben,  den  Pfeil  aufsetzen,  das  Haupt  vorbeugen  und  —  schießen. 
Ja  noch  mehr:  Er  kann  im  nächsten  Moment  einen  Freudenschrei 
ausstoßen  —  als  eine  Zugabe,  denn  Homer  berichtet  davon  nichts. 
Aber  der  Freudenschrei,  ein  Jubelzeichen  für  das  Gelingen  des 
Schusses,  wird  seine  Wirkung  auf  das  Publikum  nicht  verfehlen, 
wir  kennen  ihn  vom  Teil  her,  wenn  der  Apfel  getroffen  ist  und 
der  Knabe  lebt!  —  Aber  vergleichen  wir  eben  nur  diese  beiden 
Schußszenen,  die  in  der  Odyssee  mit  der  im  Teil,  hinsichtlich  ihrer 
mimischen  Darstellung!  Der  Teil  spricht  nur:  „Es  muß!".  Und 
dann  „rafft  er  sich  zusammen  und  legt  an."  Stauffacher  aber 
ruft:  „Der  Apfel  ist  gefallen."  Das  Schießen,  den  schießenden 
Teil  sehen  wir  nur.  Hingegen  hätte  der  Rhapsode,  der  das  Schießen 
des  Odysseus  darstellt,  zu  der  gesamten  Handlung,  zu  jeder  ein- 
zelnen Phase  derselben,  den  schildernden  Text  vorzutragen,  die- 
selbe Handlung,  die  er  persönlich  und   konkret  verrichtet,  extra 
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noch  abstrakt  zu  berichten,  und  zwar  als  die  Handlung  einer 
dritten  Person,  also,  indem  er  den  Bogen  prüft  und  die  Sehne 
aufzieht,  zu  deklamieren: 

„Er  nun  bewegte  den  Bogen, 
Oberall  umdrehend,  und  hier  und  dort  ihn  versuchend, 
Ob  das  tlorn  auch  WQrmer  zernagt,  da  der  Eigner  entfernt  war." 

, Allein  der  kluge  Odysseus, 
Ais  er  den  mächtigen  Bogen  gehandhabt,  rings  ihn  betrachtend; 
So  wie  ein  Mann  wohlkundig  des  Lautenspiels  und  des  Gesanges 
Sonder  MQh'  aufspannet  am  neuen  Wirbel  die  Saite 
Fügend  an  jeglichem  Ende  den  schöngesponnenen  Schafdarm; 
So  nachlässig  nun  spannte  den  machtigen  Bogen  Odysseus/* 

Man  wird  an  diesem  Beispiele  ohne  weiteres  den  beträcht- 
lichen Unterschied  zwischen  der  mimischen  Darstellung  des  Rhap- 
soden und  des  dramatischen  Künstlers  erkennen.  Der  Schauspieler 
stellt  mit  aller  Mimik,  aller  Handlung  und  aller  „Gebärde'*  nur 
die  Einzelperson  dar,  und  diese  als  ein  Ich,  als  ein  Subjekt,  als 
dessen  unmittelbarer  Ausfluß  alle  Rede,  ein  jedes  Wort,  und  auch 
alle  Mimik  erscheint.  Seine  Rolle  ist  auf  diese  einzige  Person 
beschränkt,  nicht  aus  der  Folie  des  Berichtes  erwachsen.  Wo  er 
berichtet,  ist  der  Bericht  dieser  sich  selbst  gebenden,  handelnden, 
sich  gebärdenden  Person  ein-  und  untergeordnet,  während  beim 
Rhapsoden  jegliche  Personendarstellung,  ihre  Handlung  und  Ge- 
bärde dem  Berichte  untergeordnet  ist.  Und  er  hat  nicht  immer,  wie 
jener,  sozusagen,  zwischen  einer  Vielheit  von  Personen  hin  und  her 
zu  springen,  dem  Berichterstatter,  als  welcher  er  vor  dem  Zuschauer 
steht,  und  der  Mehrzahl  von  Personen,  deren  Handlung  und  Rede 
dargestellt  werden  soll.  Zur  schauspielerischen  Darstellung  gehört 
ein  Partner.  Mit  dem  zusammen  erst  wird  konkrete  Handlung. 
Darstellung,  Spiel.  Sollte  aber  der  Rhapsode  die  gesamte  berich- 
tete Handlung  selbst  darstellen,  so  müßte  er  sie  auch  im  einzelnen 
darstellen,  alle  Berichte  in  Handlung  umsetzen,  was,  wie  aus 
obigem  Beispiele  leicht  zu  ersehen,  Unsinn  würde. 

Also  folgere  ich:  1.  Die  „Mimik",  die  „Darstellung"  des  Rhap- 
soden wird  nicht  viel  mehr  gewesen  sein  als  die,  die  etwa  auch 
heute  noch  ein  Rezitator  anwendet,  vielleicht  etwas  lebhafter,  etwas 
deutlicher,  aber  im  Grunde  nichts  anderes.  Und  sie  wird  zur 
Hauptsache  nur  in  rednerischen  Gesten  bestanden  haben. 

2.  Ist  ein  Unterschied  zwischen  der  mimischen  „Darstellung"  von 
Dichtwerken  und  der  Dramatik  anzuerkennen.  Und  in  letzterer  erst 
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entfaltet  sich  die  konkrete  Darstellung  zu  ihrer  vollen  iVVöglichkeit, 
bleibt  der  Darsteller  in  einer  Rolle,  aber  er  kann  die  eine  Person, 
die  er  darstellen  soll,  in  voller  Aktion  zeigen.  Und  erst  durch  die 
Mehrzahl  der  Personen  wird  die  „Handlung"  vollkommen  konkret. 
3.  Ist  ein  sehr  wesentlicher  Unterschied  zwischen  „Epos"  und 
„Drama''  schon  lediglich  durch  die  persönliche  Darstellung  gegeben, 
und  die  Ansicht,  das  Epos  und  die  Lyrik  könnten  sich  der  „mimischen" 
Darstellung''  ohne  weiteres  gleichmäßig  bedienen,  hinfällig. 

III 

Die  abstrakte  Dichtung,  in  ihren  mannigfaltigsten  Arten  und 
Formen,  hat  mit  der  dramatischen  Kunst  zweierlei  gemein:  Erstens 
die  Darstellung  der  Wirklichkeit  im  zeltlichen  Verlaufe  durch  deut- 
liche Vorstellungen  (im  Gegensatz  zu  der  Musik),  und  zweitens  die 
ästhetischen  Wirkungen  der  Sprache  in  der  sogenannten  „poe- 
tischen" Kunst  als  „Poesie"   deren  Normen  die  „Poetik"  behandelt. 

Zu  der  ersteren  gehören  vor  allem:  Kausalität  und  Motivation, 
sowie  die  sich  aus  diesen  ergebenden  Ideen.  Hier  tritt  ein  Gebiet 
in  die  ästhetische  Darstellung,  welche,  wie  wir  sahen,  den  räum- 
lichen Künsten  gänzlich  versagt  ist  Der  leidende  Laokoon  der 
Gruppe  des  Plastikers  wird  uns  unmöglich  sagen,  warum  die 
Schlangen  ihn  verzehren,  aus  dem  Bilde  des  toten  Wallenstein 
und  des  lebenden  Seni  erfahre  ich  nichts  von  den  Ursachen  des 
Todes,  der  ein  Mord  war,  und  wenn  PiLOTY  die  Ermordung  selbst 
gemalt  hätte,  sagte  mir  das  Bild  doch  niemals,  warum  der  Fried- 
länder ermordet  wurde.  Um  dies  zu  wissen,  muß  der  kausale  Zu- 
sammenhang offenbar  sein,  ein  Gewebe  von  Ursachen  und  Motiven, 
Ereignissen  und  Taten:  Hier  Wallensteins  Siege  und  Macht,  der 
Argwohn  des  Kaisers,  die  Intriguen  des  Hofes  und  der  Feinde,  die 
Verhandlungen  Wallensteins  mit  den  Schweden  u.  s.  w.  —  Das 
alles  macht  eine  Folge  aus,  die  nur  wieder  als  Folge  vorgestellt 
werden  kann;  kein  Ereignis,  keine  Handlung  ist  kausal  oder  mo- 
tivisch zu  verstehen  ohne  Voraussetzungen,  Vorausgesetztes, 
d.  h.  ohne  etwas,  was  nicht  außer  dem  bloßen  Ereignisse  als 
solchem  wäre.  Um  das  Ereignis  im  kausalen  oder  motivischen 
Sinne  vorzustellen,  bedürfen  wir  der  Vorstellung  des  „Herganges", 
in  dessen  Begriff  schon  die  Kette  zeitlicher  Vorstellungen  ange- 
deutet ist.  Die  räumlichen  Künste  können  deshalb  einen  solchen 
niemals  darstellen.     Alles,  was   daher  ästhetisch  wirken   soll   in 
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einem  Nacheinander,  alle  Entwickelung,  sei  es  die  von  Ereignissen 
oder  von  Charakteren,  alle  Motivierung  und  Begründung,  alle 
Spannung  ist  nur  in  den  Künsten  der  Zeit  möglich.  Von  welchem 
Gemälde  könnte  man  im  Ernste  sagen,  daß  es  „spannte"?  Nur 
der  oberflächlichste  Reporterstil  könnte  in  Verwechselung  von 
,,spannen'*  und  „fesseln''  also  reden.  Kommt  man  bei  einer 
plastischen  Gruppe  von  Ringern ,  Fechtern  u.  s.  w.  wohl  auf  den 
Gedanken:  Wer  von  beiden  wird  siegen?  —  falls  nicht  das  Unter- 
liegen des  einen  Partners  durch  das  Werk  selbst  angedeutet  wird; 
alsdann  ist  aber  nicht  der  „Kampf,  sondern  bereits  der  Ausgang 
des  Kampfes,  der  „Sieg'\  Gegenstand  der  Darstellung.  Und  stellte 
man  trotzdem  solche  Frage,  so  hätte  sie  mit  dem  Werke  und  seinem 
Eindrucke  so  gut  wie  nichts  gemein,  wäre  ein  bloßer  ad  libitum 
unternommener  Tiftel.  Denn  die  Frage:  Was  wird?  vermag  keine 
außerzeitliche,  also  nur  räumliche  Kunst  zu  beantworten,  da  in 
ihrer  Darstellung  überhaupt  nichts  wird,  nichts  werden  kann.  Wir 
haben  zwar  nicht  bestritten,  daß  die  Idee  des  Tragischen  nicht 
auch  durch  die  bildenden  Künste  erweckt  werden  könne.  Aber 
warum  hält  man  die  „Poesie''  für  die  Kunst,  die  vorwiegend  das 
Tragische  zur  Anschauung  bringt?  Ich  gebe  gern  zu,  daß  ich  aus 
dem  mir  werten  Bilde  PiLOTYs  den  Eindruck  des  Tragischen 
empfange.  Versuche  ich,  diesen  zu  analysieren,  so  kommt  unge- 
fähr folgendes  zutage:  Erschüttert  steht  die  Figur  des  Astrologen 
Seni  vor  der  Leiche  Wallensteins.  Der  Seni!  Da  haben  die 
beiden,  er,  der  Mann  der  Wissenschaft,  und  jener,  der  Mann  des 
Lebens,  stille,  schweigsame  Nächte  am  Astrolabium  durchwacht 
Horoskope  berechnet,  mit  Zirkel  und  Lineal  die  himmlischen  Häuser 
konstruiert,  gebrütet  und  kalkuliert  mit  dem  ganzen  Apparate  einer 
eitlen  Wissenschaft,  um  dem  Rätsel  des  Lebens  die  Parole  des 
Glückes  zu  entlocken  —  und  der  Rest  ist  Schweigen.  Schweigend 
steht  mit  gesenktem  Haupte  im  schwarzen  Gewände  der  dunkle 
Mann  der  dunklen  Wissenschaft  vor  dem  toten  Liebling  des 
Glückes,  noch  schmückt  die  Leiche  das  prächtige,  seidene  Kleid, 
aber  Schweigen,  des  Todes  Schweigen,  liegt  auf  den  für  immer 
geschlossenen  Lippen,  dem  bleichen  Munde.  Ja,  das  Glück!  Sie 
haben  es  bannen  wollen,  seine  Launen  berechnen,  wie  man  den 
ruhigen,  göttlichen  Gang  des  Firmamentes  berechnet  —  und  eben 
dieses  Schicksal  hat  sie  genarrt  —  in  seinem  ewigen  Rätsel  furcht- 
bar betrogen.    Kein  Kampf,  keine  verzerrende  Wut  liegt  auf  dem 
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toten  Antlitze,  nur  Schweigen,  Frieden  —  die  Majestät  des  Lebens 
in  der  Majestät  des  Todes,  ewige  Wahrheit  ewigen  Irrtums.  Was 
mag  des  Seni  Innerstes  bewegen?  Liest  er  auf  dem  Antlitze  seines 
Herrn  die  Hinfälliglieit  seiner  Wissenschaft?  Mir  will  scheinen, 
als  ob  drei  tragische  Personen  auf  diesem  Bilde  wären:  der  Wallen- 
stein und  der  Seni!  Und  zwischen  beiden,  als  dritte,  unsichtbar, 
ihre  eitle  „Wissenschaft".  —  Aber  wenn  ich  mir  diese  Interpretation 
recht  überlege,  so  muß  ich  mir  eingestehen:  Das  Ist  doch  eigent- 
lich alles  Schiller,  nicht  aber  Piloty.  Woher  weiß  ich  denn,  wer 
der  Seni  war,  woher  etwas  von  der  Astrologie,  die  beide  getrieben 
haben?  —  Meister  PiLOTY  arbeitet  in  seinem  Bilde  —  selbstver- 
ständlich mit  Recht!  —  mit  Voraussetzungen,  die  man  erst  aus  der 
Geschichte  oder  aus  dem  Drama  mitbringt,  die  man  aber  unmög- 
lich erst  durch  ihn  erfahren  kann.  Wenn  jemand,  der  weder  etwas 
vom  Wallenstein  noch  vom  Seni  weiß,  vor  dies  Bild  tritt,  so  wird 
er  zuerst  nur  zwei  Figuren  sehen,  die  eine,  in  glänzendem  Ge- 
wände, vermutlich  ein  „Reicher",  ein  „Mächtiger"  tot  —  im  Trauer- 
gewande  steht  ein  Lebender,  ein  alter,  kluger  Mann  mit  langem 
Barte,  bei  ihm.  Und  der  betrachtet  den  Toten  mit  tiefem  Ernste, 
mit  schweigender  Trauer.  Ist  er  sein  Freund  oder  aber  sein  Feind? 
—  Vielleicht  gar  ein  heimlicher  Giftmörder?  —  Er  betrachtet  die 
Leiche.  Aber  nehmen  wir  an,  er  trauert  Wird  jetzt  im  naiven 
Beschauer  bereits  der  Eindruck  des  „Tragischen"  vorhanden  sein? 
Nein.  Nur  wenn  er  meint,  dieser  trauernde,  ernste  Mann  betrachtet 
die  Leiche  mit  Nachdenken,  in  dessen  Trauer  mische  sich  eine 
Reflexion,  oder  wenn  ihm  selbst,  in  der  Assoziation  an  einen 
Giftmord,  die  Möglichkeit  persönlicher  Konflikte,  vielleicht  einer 
Schuld,  Rache,  eines  unnatürlichen  Endes  u.  s.  w.,  im  Lichte  einer 
allgemeinen  Schicksalsidee,  auftaucht,  kann  das  Tragische  auf- 
kommen. Dann  fühlt  er  sich  im  ersten  Falle  nicht  blos  ein  in  die 
Trauer,  sondern  in  das  Nachdenken:  die  beschauende  Gestalt  (Seni) 
mag  in  Gedanken  über  das  Warum?  des  Todes  vor  dem  Ende 
eines  Menschen  nicht  nur  als  Tatsache,  sondern  auch  als  Problem 
stehen,  und  erst  hier  setzte  der  tragische  Eindruck  ein.  Aber  in 
beiden  Fällen  deutet  sich  das  Tragische  nur  als  allgemeines  Pro- 
blem an,  nicht  als  kasuistisches,  dort  als  vage  Mutmaßung,  hier 
als  allgemeiner  Gedanke  an  irgend  ein  Schicksal,  an  das  Schicksal 
überhaupt.  PiLOTY  hat  in  die  Figur  des  Seni,  in  den  Kontrast 
dieser  beiden  einzigen  Figuren  auf  dem  Bilde,   so  viel  mit  seiner 
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Kunst  hineingelegt,  daß  dieser  Eindruck  des  Tragischen  auch  ohne 
allen  Kommentar  erweckt  werden  kann,  aber  in  jedem  Falle  besteht 
das  Tragische,  das  hier  hervorgerufen  wird,  aus  irgendeiner,  wenn  auch 
noch  so  allgemeinen,  gedanklichen  Zutat,  eine  Ergänzungsassoziation, 
die  vom  Bilde  wohl  ausgelöst,  nicht  aber  selbst  dargestellt  wird. 
Ganz  anders  ist  es  in  der  Dichtung  und  im  Drama.  Hier 
stellt  sich  das  Tragische  dar  Im  vollen  Verlaufe  der  einzelnen  Be- 
dingungen, hier  wird  es  nicht  nur  als  möglich,  in  fernen,  un- 
bestimmten Assoziationen  anklingen,  hier  wird  es  aufgezeigt,  hier 
ist  es  wirklich  und  bestimmt  gegeben,  wofern  nur  der  Dramatiker 
seine  Kunst  versteht;  hier  springt  es  aus  den  Ereignissen  heraus, 
kasuistisch  für  jedermann  erkennbar. 

Auf  dieses  Gemeinsame  hatte  bereits  die  Aristotelische  Poetil( 
hingewiesen.  Aber  erst  hier  wird  recht  ersichtlich,  worin  dies  Ge- 
meinsame liegt  Alles,  was  im  einzelnen  dazu  gehört,  wie  Fabel, 
Charaktere,  Reflexion,  Tragik,  Spannung,  ist  gemeinsames  Gut  der 
dramatischen  Kunst  wie  der  Epik  und  muß  es  sein  als  Kunst  der 
sukzessiven  Darstellung.  Aber  da  es  ein  Gemeinsames  ist,  kann 
es  auch  nicht  deren  spezielles  „Wesen",  d.h.  deren  Charakter  als  ein- 
zelne Kunstgattung,  ausmachen,  und  zwar  weder  der  einen  noch  der 
andern,  denn  ihre  formale  Bearbeitung  reichte  nicht  aus  zur  durch- 
gängigen, unterschiedlichen  Trennung.^  Aber  es  macht  auch  keine 
gemeinsame  Kunstgattung  aus.  Denn  eben  dies  Gemeinsame  ist 
trotz  aller  künstlerisch  speziellen  Behandlung,  Bearbeitung  und  Dar- 
stellung, dort  wie  hier,  auch  in  diesem  Falle  nur  etwas  Gemein- 
sames, das  als  solches  bereits  im  fundamentalen  Vorwurfe  aller 
Kunst,  nämlich  in  der  Wirklichkeit,  im  Leben  selbst  gegeben  ist 
Es  ist  gemeinsam  bereits  im  Modell,  nicht  erst  in  der  Mimesis, 
und  von  dieser  allein,  von  ihrer  Sonderart  der  Darstellung,  können 
die  Differenzierungslinien  zu  Sonderkünsten  gezogen  werden.  Man 
könnte  sonst  von  solchem  inhaltlichen  Gesichtspunkte  aus  auch  nicht 
die  Plastik  von  der  Malerei  als  Sonderkunst  trennen,  da  auch  ihnen 
ein  Stück  ästhetische  Wirklichkeit  gemeinsam  ist:  die  räumliche 
Erscheinung  der  Wirklichkeit  Und  wenn  man  so  auch  schiede  nur 
zwischen  räumlichen  und  zeitlichen  Künsten,  die  dramatische  Kunst 
würde  dennoch  ihre  Sonderstellung  behalten,  denn  sie  ist  weder  nur 
räumlich,  noch  nur  zeitlich,  sondern  räumlich  und  zeitlich  zugleich. 

'  cf.  Bd.  I,  S.  242-275. 
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Die  Beobachtung  der  Ereignisse,  das  Schicksal,  die  Motivation  der 
menschlichen  tiandlungen  und  deren  kausale  Erscheinungen,  die  Ideen, 
die  wir  darüber  bilden,  sind  nicht  erst  spezielle  ästhetische  Produkte, 
sondern  schon  solche  der  praktischen  Erfahrung  und  der  diese  durch- 
webenden, sie  deutenden  Weltanschauung.  Mag  der  Dichter  und 
der  Dramatiker  als  Künstler  noch  so  frei  erfinden  und  gestalten, 
ihm  steht  kein  anderer  Stoff  zur  Verfügung  als  der,  über  den  auch 
der  Denker  grübelt,  dessen  Kälte,  wenn  ihm  der  Tod  darin  wohnt, 
dessen  Wärme,  wenn  ihm  die  Sonne  darauf  scheint,  auch  der  ein- 
fachste Mann  aus  dem  Leben  selbst  herausfühlt  Wie  oft  gibt 
man  doch  die  Philosophie  als  Schwester  der  Dichtkunst  aus,  ob- 
gleich jede  ihr  Netz  mit  anderen  Fäden  und  nach  anderer  Fasson 
webt.  Aber  der  Flachs  ist  dasselbe  Naturgewächs,  nur  wie  sie 
ihn  hecheln,  spinnen  und  weben,  das  allein  unterscheidet  sie. 
Wieviel  Philosophie  aber  (Erkenntnis  und  „Weisheit")  steckt  in 
großen  Dichtungen  und  in  großen  Dramen,  wieviel  wird  darin  im 
poetischen  Gewände  direkt  „philosophiert".  Mancher  wird  mir  recht 
geben,  daß  im  „Faust"  eine  Philosophie  und  im  „Ring"  eine  groß- 
artige Ethik  steckt,  woneben  so  manches  diskursive  oberflächliche 
Schulmeistergewäsch  und  wichtigtuende  Papperlapapp,  mit  dem  man 
in  Zeitungen  hausieren  geht  oder  in  Vorträgen  wissenschaftliche 
Straßenmusik  macht  —  Staub  ist.  Aber  niemals  wird  man  auf 
Grund  des  gemeinsamen  Vorwurfes  die  Philosophie  mit  der  Dicht- 
kunst unter  eine  Kategorie  bringen  wollen,  sie  gar  als  einen  „Misch- 
teil" der  Dichtkunst  oder  des  Dramas  ansehen. 

IV 

Wenn  wir  ein  weiteres  gemeinsames  Moment  der  Dichtkunst  und 
der  dramatischen  Kunst  anführen  und  dies  speziell  unter  den  Begriff 
der  „Poesie"  fassen  wollen,  so  ist  zunächst  darauf  hinzuweisen,  daß 
dieser  Begriff  sich  durchaus  nicht  mit  dem  des  „Poetischen"  deckt 
Der  vulgäre  Begriff  des  „Poetischen"  geht  analog  dem  eben  erörterten 
des  „Malerischen"  und  darf  nicht  ohne  weiteres  in  seiner  erweiterten 
Bedeutung  mit  dem  einer  bestimmten  Kunst  identifiziert  werden. 
Im  weitesten,  im  vulgärsten,  Sinne  kann  er  sogar  gleichbedeutend 
mit  „ästhetisch"  überhaupt  stehen,  sofern  uns  in  der  Anschauung 
der  sinnlichen  Welt  wie  in  der  Reflexion  irgend  welche  ästhetische 
Assoziationen  überkommen.  Wandeln  wir  z.  B.  bei  Sonnenunter- 
gang  in  einer  Sommerlandschaft  und  gerät  unser  Herz  in   eine 
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ästhetische  Stimmung,  so  nennt  man  diese  gern  eine  „poetische^ 
denn  den  Dichter  kann  dabei  ein  Gedicht  überliommen  und  der 
Nichtdichter  versucht  sehr  oft,  ein  solches  zu  machen.  ^  In 
diesem  weiten  Begriffe  des  „Poetischen"  gehen  alsdann  alle  mög- 
lichen Kategorien  des  Ästhetischen  auf,  das  Erhabene  (am  Meer, 
im  Hochgebirge),  das  Anmutige,  Liebliche,  Idyllische,  Schöne 
u.  s.  w.  Der  Unterschied  zwischen  diesem  unbestimmten  Aus- 
druck und  dem  gleichen  „des  Malerischen"  wird  darin  liegen,  daß 
letztere  Bezeichnung  sich  mehr  auf  das  Objekt,  die  erstere  mehr 
auf  die  subjektive  Wirkung  bezieht  Man  wird  die  Landschaft 
„malerisch"  nennen,  wenn  man  damit  sagen  will,  ihre  Beschaffen- 
heit sei  vorzugsweise  geeignet,  ästhetische  Eindrücke  zu  erwecken, 
die  den  Maier  zur  Darstellung  reizen;  gibt  man  ihr  den  Titel 
„poetisch",^  so  deutet  man  an,  daß  in  uns  Assoziationen  erweckt  sind, 
wovon  schon  das  tierz  voll  ist  und  der  Mund  überfließen  möchte, 
was  ja  bekanntlich  für  Dilettanten  viel  leichter  ist,  als  zeichnen 
oder  aquarellieren.  Das  „Poetische"  hat  daher  viel  mehr  unter 
populärer  Trivialisierung  gelitten  als  das  Malerische,  es  war  einst 
ein  besonderes  Lieblingswort  der  ungebildeten  Töchter  der  durch 
Besitz  hervorragenden  Klassen,  der  sogenannten  „Backfische",  die 
wiederum  einst  ein  besonderes  Rollenfach  in  der  dramatischen 
Darstellung  einnahmen.  Die  mehr  subjektive  Bedeutung  des 
Wortes  läßt  auch  zu,  daß  rein  reflexive  Ideen,  für  die  man  nie 
das  Wort  „malerisch"  gebrauchen  könnte,  darunter  fallen,  als 
sogenannte  „poetische  Gedanken".  Auch  hier  ist  die  Skala  reich, 
von  der  großartigsten,  tiefgründigen  Weltanschauung  bis  zum  an- 
mutigen, netten  „Gedanken"  kann  die  ästhetische  Reflexion  sich  ab- 
stufen. Mit  einem  poetischen  Gedanken  schaute  GOETfiE  im  Faust 
das  Leben  an,  Wagner  im  Ring  das  soziale  Problem,  und  „poetisch'' 
ist  aber  schließlich  auch  in  SCHEFFELs  Trompeter  der  Gedanke,  daß 
Werner  die  schöne  Margaretha  dabei  überrascht,  wie  ihre  Lippen 
heimlich  sich  an  der  Trompete  versuchen  —  wobei  der  erste  Kuß  fällt 
Auch  hier,  im  „Poetischen",  ist  die  ästhetische  Betrachtungs- 
weise die  allgemeine,  die  Wirklichkeit  des  Lebens  erweckt  sie  und 
die  Kunst  verwendet  sie  nur  je  nach  ihrer  speziellen  Darstellung. 


^  cf.  die  , Fremdenbücher'  der  Aussichtspunkte! 

'  Die  spezielle  Bedeutung  der  „poetischen"  Landschaft  im  Sinne  eines  be- 
stimmten Stiles  der  Landschaftsmalerei  (als  «romantische*  oder  «idealisierte* 
Landschaft)  hat  mit  der  obigen  selbstverständlich  nichts  zu  tun. 
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Und  somit  kann  das  .^Poetische''  unter  den  speziellen  Beschränliungen 
der  Darstellung  auch  in  bildenden  Künsten  angetroffen  werden.  Ein 
Bild,  das  ein  junges  Paar  im  traulich  -  süßen  Zusammensein  in 
blühender  Frühlingslandschaft  zeigt,  wird  „poetisch'^  genannt,  und 
die  Eindrücke,  die  uns  PiLOTYs  erwähntes  Gemälde  erweckte,  dürfen 
wohl  mit  Recht  ebenso  poetische  genannt  werden,  wie  „malerische"; 
der  Stoff  war  hier  aus  der  SctilLLERschen  Gedankenwelt  entlehnt. 
Allein  die  Dichtkunst  ist  traditionell  diejenige  Kunst,  die  hier  vor- 
nehmlich das  ästhetische  Kapital  zu  münzen  vermag,  und  daher 
ist  von  ihr  auch  der  Begriff  hergenommen  worden;  sie  gibt  in 
der  Lyrik  die  subjektive  Stimmung  wieder,  im  zeitlichen  Auf- 
einander vermag  sie  den  „Gedanken"  zu  motivieren,  in  der  Schilde- 
rung der  Charaktere  ihn  zu  begründen  und  in  der  Reflexion  selbst 
darzustellen,  denn  sie  ist  ja  die  Kunst,  die  den  Gedanken  selbst 
als  Ausdrucksmittel  zur  Verfügung  hat  Die  dramatische  Dar- 
stellung weiß  solches  „Poetische"  aber  auch  darzustellen,  ohne 
„Dichtung",  ohne  die  Sprache,  das  Wort,  zu  gebrauchen,  lediglich 
durch  den  konkreten  Eindruck  der  Situation.  Ich  erinnere  hier  an 
die  hübsche  Liebesszene  In  OTTO  Ernsts  Komödie  „Flachsmann 
als  Erzieher".  Held  und  Heldin  sind  im  Sprechzimmer  allein  — 
draußen  im  Hofe  singen  reine  Kinderstimmen  ein  Volkslied,  und 
beide  treten  ans  offene  Fenster,  sie  lauschen,  schauen,  tief  bewegt. 
Da  legt  er  leise  den  Arm  um  sie,  faßt  mit  der  rechten  Hand  ihr  Haupt 
und  blickt  ihr  in  die  Augen.  Und  ihre  Arme  heben  sich  zu  ihm 
empor,  ihre  Hände  legen  sich  auf  seine  Schultern,  ihr  Haupt  sinkt 
an  seine  BrusL  Und  draußen  singen  die  Kinder  weiter:  „Annchen 
von  Tharau". 

Kein  einziges  Wort  fällt,  alles  ist  stumme  Darstellung.  Das 
obligate  „Ich  liebe  Dich",  „Willst  Du? u.  s.  w."  —  ist  weg- 
gelassen; der  Dramatiker  erzielt  hier  vielleicht  mehr,  als  wenn  er 
reden  ließe  —  und,  nebenbei  gesagt,  gefällt  mir  der  schweigende 
Herr  Lehrer  Flemming  dabei  noch  besser,  als  in  den  Rodomontaden 
seiner  Programmreden.  Kein  Dichter  aber  könnte  hier  der  Worte 
entbehren;  wenn  er  auch  darauf  verzichtete,  die  Personen  reden  zu 
lassen,  so  müßte  er  doch  wenigstens  mit  Worten  sagen,  was  sie 
tun  —  die  Situation  mit  Worten  schildern  —  und  wenn  man  zugibt, 
daß  jene  Szene  „poetisch"  ist,  so  wird  man  auch  zugeben  müssen, 
daß  die  Darstellung  dieses  Poetischen  rein  dramatisch  ist,  ohne 
jegliches  Dichterische.    Ein  Maler  könnte  sie  auch  malen  —  und 
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die  Backfischmalerei  nutzt  solclie  Art  „Poesie"  für  ihr  Publikum 
auch  aus. 

Es  ist  also  auch  beim  „Poetischen'^  in  dieser  Bedeutung  des 
Begriffes  zu  konstatieren,  daß  die  Bezeichnung  nur  von  derjenigen 
Kunst  hergenommen  und  verallgemeinert  worden  ist,  in  der  es 
vornehmlich  dargestellt  wird  und  wirksam  ist,  ohne  daß  es  auf 
diese  einzelne  Kunst  beschränkt  ist,  also  zu  deren  Wesen  gehöre. 

Ich  will  bei  dieser  Gelegenheit  ergänzend  bemerken,  daß  ein 
solcher  erweiterter  und  vulgärer  Begriff  sich  auch  im  Anklänge  an 
unsere  Kunst  gebildet  hat,  und  wie  wir  ein  „Malerisches"',  „Poeti- 
sches", „Plastisches"  in  verallgemeinerter  Bedeutung  kennen,  so  gibt 
es  auch  ein  „Dramatisches",  ohne  daß  die  ästhetische  Erscheinung 
welcher  diese  Epitheta  zuerkannt  werden,  dem  Darstellungsgebiete 
der  entsprechenden  Kunst  zugehören.  Solche  Begriffe  sind  zuletzt 
in  ihrer  erweiternden  Bedeutung  rein  metaphorisch,  sie  wollen 
nicht  mehr  Tatsachen  umgrenzen,  sondern  nehmen  vielmehr  einen 
assoziativen  Charakter  an,  indem  sie  Erinnerungs-  und  Vergleichs- 
assoziationen bergen. 

Auch  in  dem  Begriffe  „dramatisch"*  hat  die  erweiterte,  die 
übertragene  Bedeutung  des  Wortes  ebenfalls,  gleichwie  die  des 
„Malerischen",  selbst  innerhalb  der  Theorie  zu  verschwommenen 
Begriffen  geführt,  und  schon  im  ersten  Bande  ^  haben  wir  darauf 
aufmerksam  gemacht  Er  ist  zur  vulgären  Bezeichnung  für  Er- 
scheinungen geworden,  die  mit  der  dramatischen  Kunst  als  solche 
nichts  mehr  gemein  haben,  ist  nur  von  dieser  vergleichsweise  ent- 
nommen worden,  weil  die  betreffende  Erscheinung  gewisse  Ein- 
drücke hervorruft,  die  speziell  in  der  dramatischen  Kunst  zu 
ästhetischer  Darstellung  und  Wirkung  kommen.  Man  bezeichnet 
z.  B.  einen  Roman  als  „dramatisch",  wenn  die  Handlung  in  ihren  Er- 
eignissen rasch  und  präzis  („Schlag  auf  Schlag")  sich  entwickelt 
wenn  sie  eine  starke  Spannung  erweckt  und  sich  in  scharfen 
Kontrasten  abspielt  Desgleichen  wird  aber  auch  ein  Stück  absolute 
Musik  als  „dramatisch"  bezeichnet  (im  Gegensatz  zur  sanften 
„lyrischen"  Musik),  insofern  sie  mit  Kontrasten  in  Rhythmen  und 
Harmonien  arbeitet,  der  formale  Aufbau  —  ebenfalls  mit  einer 
gewissen  Spannung  —  zu  einem  Höhepunkte  und  zu  einem  lösen- 
den Schlüsse,  unter  intensivster  Inanspruchnahme  unserer  gesamten 

*  cf.  S.  258. 
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Willensmomente,  drängt  Und  solches  „Dramatische*'  ist  ebenso 
wenig  dramatisch  im  spezifischen  Sinne  des  Wortes,  keine  eigent^ 
liehe  dramatische  Musik,  die  zur  assoziativen  Illustrierung  und 
Vertiefung  konkreter  Bühnendarstellung  in  Oper  und  Musikdrama 
unterhalb  der  Szene  im  Orchester  erklingt,  wie  die  musikalische 
„Tonmalerei"  wirkliche  Malerei  ist 

Auch  solches  „Dramatische"  findet  sich,  außerhalb  jeglicher  Kunst' 
darstellung,  bereits  im  Leben  selbst  und  bedeutet  alsdann  ebenfalls 
nichts  weiter,  als  daß  wir  in  der  Wirklichkeit  etwas  anschauen, 
das,  Avenn  es  in  künstlerischer  Darstellung  erschiene,  in  der  einen 
Sonderkunst,  der  dramatischen,  seine  spezielle  und  entsprechendste 
Gestaltung  empfangen  würde.  So  nennen  wir  Gerichtsverhand- 
lungen, Parlamentssitzungen  „dramatisch"  —  der  Reporter  sagt 
sogar  „hochdramatfsch"  —  ohne  irgend  eine  andere  Beziehung 
zu  unserer  Kunst  damit  aussprechen  zu  wollen,  als  einen  Ver- 
gleich. Und  daß  die  Beziehungen  zur  eigentlichen  Kunst  zuletzt 
sich  ganz  gelöst  haben,  zeigt  sich  auch  hier:  Man  wird  keine 
Parlamentssitzung  „dramatisch"  nennen,  um  andeuten  zu  wollen, 
sie  wäre  „Spiel"  —  kämen  damit  doch  sofort  die  würdigen  Send- 
boten des  Volkes  in  den  beleidigenden  Verdacht  der  —  „Schau- 
spielerei I" 

V 

Unter  dem  Begriffe  der  „Poesie",  welche  ferner  als  ein  Ge- 
meinsames sowohl  der  Dichtkunst  wie  der  dramatischen  Kunst  zu 
eigen  ist,  haben  wir  daher  statt  des  erweiterten  des  „Poetischen" 
hier  nur  ein  ganz  spezielles  künstlerisches  Darstellungsmittel  zu 
verstehen:  Das  sprachliche  Wort  in  seiner  ästhetischen  Verwen- 
dung.^ Man  kann  darin  das  spezifisch  „Dichterische**  überhaupt 
sehen,  —  denn  es  ist  das  einzige  künstlerische  Darstellungsmittel, 
über  das  der  Dichter  verfügt,  und  die  spezieile  Ästhetik  der  künst- 
lerischen Sprachbehandlung  mit  ihren  zahlreichen  Formen  wird 
„Poetik**  genannt  WUI  man  das  Gemeinsame  daraufhin  der  einen, 
der  Dichtkunst,  terminologisch  und  sachlich  zugleich  zuweisen, 
so  wird  nicht  zu  leugnen  sein,  daß  dadurch  „Dichtkunst**  in  das 
dramatische  Werk  hineinkommt  und  der  Verfasser  sich  schlecht 


^  Nicht  als  Sprachklang.  Die  ästhetische  Verwendung  des  Sprachklanges, 
der  Stimme  —  in  der  Bühnensprache  „Organ*  —  die  Betonung,  kurz  der  Vortrag 
wird  hier  außer  acht  gelassen,  er  stünde  in  dieser  Auffassung  der  Musik  näher. 

DraasR,  DrunAtorgie.    n.  19 
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und  recht  dabei  als  „Dichter^  betätigt,  denn  er  selbst  liefert  solche 
innerhalb  der  Teilarbeit 

Allein  auch  dies  Stück  Poesie  berechtigt  weder  zur  Annahme 
einer  »^Mischung",  noch  zur  Unterordnung  des  gesamten  drama- 
tischen Werkes  unter  die  Dichtkunst  überhaupt.  Denn  es  ist  nicht 
hinein  „gemischt^  sondern  ist,  wie  alle  sogenannten  „Misch"*- 
Elemente  auch  nur  als  das  Produkt  eines  gemeinsamen  Bodens 
der  möglichen  Darstellung  erwachsen;  und  daß  es  nicht  hinreicht, 
die  dramatische  Kunst  in  die  Dichtkunst  hineinzuziehen,  ist  oben 
bereits  auseinandergesetzt  worden. 

Es  hat  überdies  nur  einen  beschränkten  Anteil  an  der  ge- 
samten dramatischen  Wirkung,  und  außerdem  werdjen  wir  auch  hier 
sehen,  daß  seine  Verwendung  in  beiden  Künsten  nicht  unerheb- 
liche Verschiedenheiten  aufweist  Die  Sprache  bringt,  wie  bereits  er- 
wähnt, die  ästhetischen  Assoziationen  selbst  produktiv  zum  Aus- 
druck, die  in  anderen  Künsten  nur  rezeptiv  erweckt  werden  können. 
Die  Dichtkunst  ist  darauf  geradezu  angewiesen,  denn  sie  will 
ästhetisch  schildern,  nicht  nur  mit  „dürren"  Worten  beschreiben. 
Diese  ästhetische  Schilderung  wird  aber  nur  erreicht,  wenn  die 
Wortvorstellung  selbst  mit  ästhetischer  Assoziation  durchtränkt  ist 

Der  Dichter  gibt  darum  statt  der  konkreten  ästhetischen  An- 
schauung die  ästhetische  Assoziation  selbst  formuliert  wieder, 
zur  abstrakten  Vorstellung  eines  Gegenstandes  auch  den  assozia- 
tiven Kommentar.  Durch  diesen  erweckt  er  abstrakt  eine  ästhe- 
tische Wirkung,  die  bis  zur  höchsten  Idealisierung  der  Vorstellung 
gesteigert  werden  kann.  Er  spricht  von  „sanfter  Glut"  der  Augen, 
von  Lilienweiße  und  Seidenweiche  der  flaut,  von  Schwanenhals 
und  Schwanenbusen.  Kein  Maler  aber  malt  sie,  etwa  auf  den  tlals 
die  Lille,  auf  die  Brust  einen  Schwan.  Das  wäre  ja  mehr  als 
lächerlich. 

Der  Dichtung,  als  abstrakter  Kunst,  steht  dies  Feld  der  Dar- 
stellung in  vollster  Freiheit  offen,  es  ist  ihr  eigentliches  Element 
Aber  überall,  wo  das  Wort  verwendbar  ist,  kann  es  seine  ästhe- 
tischen Reize  spielen  lassen.  Und  daher  nimmt  auch  die  dramatische 
Kunst  diese  ästhetische  Wirkung  der  Sprache  gern  und  dankbar 
in  sich  auf. 

Allein  daß  dieses  „Dichterische"  im  Dramatischen  nur  eine 
äußerliche  Verwendung  finden,  daher  für  diese  Kunst  nichts  Wesent- 
liches und  Bestimmendes  sein  kann,  geht  aus  mancherlei  Unter- 
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schieden  hervor,  die  für  die  dramatische  Kunst  ganz  bestimmte 
Grenzen  seiner  Verwendbarlieit  schaffen.  Das  abstrakte  Gebilde 
des  Dichters  liann  ,,Schönheiten''  über  Schönheiten  häufen,  die 
Idealisierung  bis  zur  letzten  Potenz  ausschöpfen  und  die  Gestalten 
bis  zu  überirdischen  Wesen  hypostasieren,  denn  sie  schafft  völlig 
freie  Gebilde.  Allein  auf  der  Bühne  stehen  die  konkreten  Er- 
scheinungen da,  und  zwar  als  wirkliche  und  zufällige  Personen. 
Und  die  Grenzen  der  Idealisierung,  die  wir  schon  oben  (cf.  Anm. 
S.  207)  gegenüber  den  bildenden  Künsten  erkannt  haben,  machen 
sich  auch  hier,  gegenüber  der  Dichtkunst,  geltend  und  weisen  auf 
eine  ganz  bestimmte  Beschränkung  der  dramatischen  Darstellungs- 
möglichkeit deutlich  hin. 

Auf  der  Bühne  sind  nur  Augen,  aber  keine  „Glut"  zu  sehen, 
und  eventuell  ein  schöner  Hals  —  aber  „Glut"  und  „Schwan"  ist 
eine  Assoziation,  die  nicht  darstellbar  ist  Und  wenn  tiOMER  den 
Achill  so  wirkungsvoll  mit  dem  Sirius  vergleicht,  so  steht  in 
unserer  abstrakten  Vorstellung  Sirius  und  Achill  nebeneinander 
und  fließen  in  der  Assoziation  in  Eins  zusammen.  Solches  ist  aber 
in  der  dramatischen  Kunst  ausgeschlossen.  Aber  dennoch  kann 
man  es  sprechen  lassen,  gewiß.  Irgendeiner  kann  zum  Bühnen- 
achill sagen:  „Du  gleichst  dem  Sirius".  Nun  sagt  auch  Mortimer 
zur  Maria:  „Sie  wollen  Dich  enthaupten,  diesen  Hals,  den  blen- 
dend weißen,  mit  dem  Beil  durchschneiden, die  schöne 

Locke,  dieses  seidne  Haar"  u. s.w.  Aber  das  ist  denn  doch  etwas 
anderes!  Das  ist  nicht  objektive  Schilderung  für  uns,  sondern  sub- 
jektive Assoziation  des  Mortimer,  und  wir  eignen  sie  uns  an,  nicht, 
um  die  Maria  als  ästhetisches  Phänomen  zu  erfassen,  sondern  den 
Mortimer.  Erst  mit  dessen  Augen,  mit  dessen  ästhetischem  Empfinden 
werden  wir  zur  Schönheit  der  Maria  übergeleitet  Als  dichterisch- 
sprachliche Form  ist  das  freilich  Eins,  nicht  aber  als  künstlerisch- 
darstellerische Verwendung.  Das  dramatische  Gebilde  selbst  steht 
nur  einfach  da,  als  Mortimer  und  als  Maria,  und  wenn  Mortimer 
solche  dichterische  Sprache  führt,  so  steht  er  gewissermaßen  selbst 
als  „Dichter"  da,  ähnlich,  aber  nur  ungefähr  ähnlich,  wie  der 
Musizierende,  der  auf  der  Bühne  die  Harfe  schlägt  und  dadurch 
y,/V\usik"  in  die  Darstellung  „mischt". 

und  wir  werden  den  Unterschied  der  Verwendung  solcher 
poetischer  Mittel  —  recht  als  Manko  —  gewahr,  wenn  einer  auf 
der   Bühne    in    überschwenglichen  poetischen   Schilderungen  von 

19* 
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Schönheiten  redet,  die  Leute  zeigen  sollen,  denen  sie  vom  Schick- 
sale nicht  vergönnt  sind  und  die  sie  mit  allem  Auf*  und  Anzüge 
nicht  zu  „cachieren"  vermögen.  Weder  naive  Ergänzungsassoziation, 
noch  „Illusion''  hilft  da  über  den  Zwiespalt  der  Anschauung  hinweg. 
Schon  die  Darstellung  von  Riesen,  Zwergen  und  tierischen  Unge- 
heuern, mit  denen  die  Dichtung  so  viel  und  wirltsam  fabeln  kann, 
bietet  auf  der  Bühne  immer  ein  mißliches  technisches  Problem. 

VI 

Wir  haben  oben  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  die  abstrakte 
Dichtkunst  willkürlich  über  den  Raum  und  die  Zeit  verfüge.  Hierin 
finden  wir  wieder  einen  Unterschied  zwischen  ihr  und  dem  Drama. 
In  der  dramatischen  Kunst  ist  alles  Gegenwart,  weil  der  Gegen- 
stand der  Darstellung,  die  konkrete  Wirklichkeit,  selbst  nicht  anders 
ist  Die  Dichtkunst  jedoch  springt  ganz  beliebig  mit  der  zeitlichen 
Vorstellung  um.  Hier  ein  Beispiel,  das  ich  als  rein  zufällig  und 
beliebig  herausgreife:  In  Fritz  Reuters  Erzählung  „Dörchläuchting"' 
findet  sich  folgende  Stelle:'  ....  „un  as  Hofrath  Altmann  gistem 
bi  uns  säd:  Sei  leden  't  nich,  Dörchläuchting,  dünn  brummte 
Krischan  wat  in  den  Bort  un  makte  de  Dör  von  de  Stuwenklock 
up  un  satt  fiw  klockenige  Stunn'  vor  de  Dör  un  schrew'  up  dit 
Poppir  de  Reknung  af,  de  von  verleden  Johr  dor  noch  von  Sei  in 

steiht  —  Un  hier "    Dormit  wull  sei   ehm  in  ehren  vullen 

Vertrugen  de  Reknung  in  de  Hand  steken,  aewer  wo  prallte  sei 
taurügg.  —  „Vaddersching",  säd  sei  nah  Johren  noch  ümmer  tau  de 
Smäd'fru  Swartkoppen,  wenn  sei  dit  Stück  verteilte,  „hei  süht  jo 
för  gewöhnlich  man  so  geistlich  un  blassing  von  Gesicht  ut,  aewer 
ditmal  was  dat  doch  grad',  as  wenn  ick  up  Krischanen  sine  nige 
schörlakene  West  kek,  un  de  oll  lütt  Haut  gung  em  up  den  Kopp 
von  sülwen  ümmer  up  un  dal,  un  sin  Horbüdel  hadd  sick  pil  in 
Enn'  reckt,  un  sine  armen  Beinen  bewerten  ordentlich  vor  Wutfa, 
as  hadd  hei  stats  en  por  Waden  en  por  Kiaeterbüssen  in  de  sidenen 
Strümp  steken".  —  Un  sei  hett  dit  nich  aewerdrewen,  denn  Dörch- 
läuchten  bewerte  vor  Wuth  an  den  ganzen  Liw':  „Impertinentes 
Frauensmensch!"  rep  hei  un  stödd  ehr  de  Reknung  ut  de  Hand, 
dat  Krischan  Schulten  sine  sure,  fiwstünnige,  schriftliche  Arbeit  so 
licht  aewer  den  Mark  henflog,  as  wir  't  *ne  blote  Schauljungs- 


*  Ich  gebe  sie  im  Original  des  Dialektes  wieder,  da  Reuter  die  Ober- 
setzung ins  Hochdeutsche  weder  will  noch  verträgt.    Sie  steht  in  Kap.  7. 
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Arbeit".  Hier  gibt  der  Dichter  zweierlei:  In  direliter  Rede  die 
Worte  der  redseligen  Bäckerfrau,  die  erzürnte  Antwort  des  Fürsten 
und  die  Schilderung  der  Vorgänge  samt  poetischen  Vergleichen. 
Denken  wir  uns  die  Geschichte  dramatisiert,  so  würde  die  Schilde- 
rung selbstverständlich  wegfallen,  an  deren  Stelle  die  konkrete  An- 
schauung durch  Personendarstellung  treten  und  die  Vergleiche,  die 
der  Dichter  zieht,  wegfallen.  Die  Reden  würden  einfach  gesprochen 
werden.  Und  doch  ginge  auch  das  nicht  Denn  was  die  Frau  spricht, 
besteht  aus  zwei  Teilen:  einer  Rede,  die  sie  an  den  Fürsten  hält, 
und  einer  Schilderung  von  deren  Wirkung,  die  sie  „nach  Jahren 
noch"  der  Gevatterin  gibt,  und  die  hier,  in  der  Dichtung,  in 
direkter  Rede  vom  Dichter  angeführt  wird. 

Reuter  hat  sehr  wohl  empfunden,  warum  er  künstlerisch 
also  verfuhr  und  warum  er  als  berichterstattender  Poet  die  Schilde- 
rung der  Wirkung  der  ersten  Rede  nicht  selbst  übernimmt,  sondern 
der  Redenden  wiederum  selbst  in  den  Mund  legt  Denn  er  erweckt 
dadurch  die  Vorstellung  einer  ungleich  intensiveren  Wirkung  von 
der  Rede:  Erstens  Ist  die  Bäckerfrau  als  die  Betroffene  die  beste 
und  wirksamste  Zeugin:  wenn  wir  sehen,  daß  sie  selbst  die  Wirkung 
ihres  törichten  Geschwätzes  auf  den  Fürsten  erlebt,  und  zweitens 
wenn  sie  „nach  Jahren  noch"  dies  Erlebnis  in  solcher  Wirkung  und 
Bedeutung  verspürt  In  eben  diesen  Worten  „nach  Jahren  noch" 
liegt  der  ganze  Trumpf,  den  der  Dichter  ausspielt  Als  Dichter 
kann  sich  Reüter  diesen  Kunstgriff  gestatten,  kann  er  mitten  aus 
der  Gegenwart  In  die  Zukunft  springen,  kann  er  in  den  Ort,  den, 
nach  der  Vorstellung,  die  hier  gegeben  ist,  nur  der  Herzog  und 
die  Bäckerfrau  erfüllen,  plötzlich  auch  die  Person  der  Schmieds- 
frau aus  der  Zukunft  holen  und  einführen  und  sie  sogleich  wieder 
vom  Ideellen. Schauplatz,  in  dem  sich  eben  Gegenwart  und  Zu- 
kunft mischten.  In  der  Rückkehr  zur  Gegenwart,  absetzen.  Dem 
Dramatiker  wäre  dies  unmöglich.  Er  kann  nur  das  Zwiegespräch 
zwischen  Bäckerfrau  und  Herzog  geben,  nicht  mehr. 

Bei  dieser  Gelegenheit  mag  erwähnt  werden,  daß  auch  die 
Schilderung  nur  In  gewissen  engen  Grenzen  innerhalb  der  drama- 
tischen Kunst  auftreten  kann. 

Der  Lyriker  und  der  Epiker  wenden  sich  mit  der  Schilderung, 
ja  vielleicht  auch  mit  einer  direkten  Anrede  —  ,^'Av8^a  ^oi  'iws- 
OT«",  beginnt  bekanntlich  Homers  Odyssee  —  an  fingierte 
Personen )  an  Hörer,  Leser,  an  irgendwen.     Im  Drama  ist  jedes 


1 
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Wort  Rede,  Anrede,  konkretes  Gespräch.  An  keine  abstrakte,  ge- 
duldige Leserseele  wendet  es  sich,  sondern  als  Lebendiges  zu 
Lebendigem. 

„ich  ließ 
Der  Puritaner  dumpfe  Predigtstuben, 
Die  Heimat  hinter  mir,  in  schnellem  Lauf 
Durchzog  ich  Frankreich,  das  gepriesene 
Italien  mit  heißem  Wunsche  suchend. 
Es  war  die  Zeit  des  großen  Kirchenfests, 
Von  Pilgerscharen  wimmelten  die  Wege, 
Bekrflnzt  war  jedes  Gottesbild,  es  war. 
Als  ob  die  Menschheit  auf  der  Wandrung  wire 
Wallfahrend  nach  dem  flimmelreich.  —  Mich  selbst 
Ergriff  der  Strom  der  glaubenvollen  Menge 
Und  riß  mich  in  das  Weichbild  Roms! 
(Wie  ward  mir,  Königini) 

u.  s.  w.  bis: 

Als  ich  den  Papst  drauf  sah  in  seiner  Pracht 
Das  Hochamt  halten  und  die  Völker  segnen. 
0,  was  ist  Goldes,  was  Juwelen  Schein, 
Womit  der  Erde  Könige  sich  schmücken! 
Nur  Er  ist  mit  dem  Göttlichen  umgeben. 
Ein  wahrhaft  Reich  der  Himmel  ist  sein  Haus, 
Denn  nicht  von  dieser  Welt  sind  diese  Formen.' 

Bis  auf  die  eingeklammerten  Worte,  mit  denen  die  Anrede  an 
die  Königin  den  Bericht  unterbricht  und  ihn  wieder  dem  Dialog 
angliedert  —  von  Schiller  auch  charakteristisch  in  einer  Unter- 
brechung des  Versmaßes  dargestellt  —  könnten  diese  Verse  zwar 
wohl  auch  als  lyrisches  Gedicht  gelten,  falls  man  sich  mit  der  zu- 
letzt gegebenen  Erklärung  über  den  Papst  als  Resümee  zufrieden 
gibt,  oder  als  Bruchstück  eines  Epos.  Allein  der  Bericht,  die 
Schilderung,  sowie  die  Reflexion,  die  in  der  Dichtkunst  unter  Um- 
ständen ein  gesamtes  Werk  ausmachen,  können  im  Drama  nur 
beiläufig  verwandt  werden,  und  zwar,  wenn  sie  einen  Teil  der 
konkreten  Handlung  bilden,  als  ein  konkret  gebrachter  und  ge- 
sprochener Bericht,  und  immer  nur  in  kürzester  Form,  akzessorisch, 
ausnahmsweise. 

Alle  spezielle  Dichtkunst  ist  im  Drama  nicht  Zweck,  sondern 
nur  Mittel  und  zwar  ein  nur  untergeordnetes.  Und  hier  ist  der 
Unterschied,  der  fundamental  trennende,  zwischen  Dichtung  und 
Drama  in  der  Praxis  deutlich  zu  spüren.  Was  rein  als  Dichtung 
feine   volle  Wirkung    als    Lektüre    sucht,    ist  oft,   ja  meist,   in 
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dramatischer  Darstellung  wirkungslos.  Die  schönsten  Gedanken, 
Reflexionen,  Stimmungen,  Schilderungen  und  die  blühendste  Sprache 
versagen  auf  der  Bühne,  wenn  sie  den  Hauptinhalt  des  Werkes 
bilden.  Ja,  es  liest  sich  manches  so  schön!  Aber  wenn  droben  auf 
der  Bühne  zwei  Schauspieler  stehen  und  nur  die  schönen  Gedanken 
einander  vortragen  sollen,  Schilderungen  von  fremden  Personen, 
von  geschichtlichen  Ereignissen,  sozialen  Verhältnissen  u.  dergl., 
dann  erwärmen  sie  den  Zuschauer  nicht,  da  sieht  der  nur  zwei 
Menschen  sich  anreden,  zwei  Leute  in  einer  unglückseligen 
Situation  und  fühlt  sich  selber  in  einer  solchen.^ 


^  Es  ist  ein  großer  Unterschied  in  der  Darstellung  wie  in  der  Wahr- 
nelimung,  ob  wir  den  ersten  Akt  des  , Faust",  vom  Eingangsmonolog  bis  zu 
den  Worten:  ,,die  Trane  quillt,  die  Erde  hat  mich  wieder",  lesen  oder  auf  der 
Buhne  sehen,  resp.  darsteilen  sollen.  Bei  der  Lektüre  genießen  wir  die  Ge- 
danken und  deren  spezielle  und  schöne  poetische  Formulierung.  Aber  auf  der 
Bahne  steht  vor  uns  eine  lebendige  Figur.  Nun  mflssen  die  produzierten  Ge- 
danken in  Handlung  eingesetzt  werden.  Aber  dieser  ganze  Akt  Faust  ist,  mit 
Ausnahme  der  Szenen  mit  dem  Erdgeiste  und  mit  Wagner,  ein  einziger  Monolog 
und  zwar  voller  Reflexionen.  Zum  GlQck  hat  Goethe  so  viel  Steigerung  in 
diesen  Akt  gelegt  und  ermöglicht,  daß  die  Reflexion  mit  äußeren,  wenn  auch  un- 
bedeutenden tiandlungen  und  Begebnissen  verknüpft  werden,  so  daß  eine  wirk- 
same dramatische  Darstellung  immerhin  erzielt  werden  kann.  Aber  sie  ist 
nicht  leicht  und  erfordert  Geschick  vom  Regisseur  wie  vom  Darsteller.  Es 
muß  jede  Gelegenheit  wahrgenommen  werden,  um  die  Reflexion  in  Handlung 
aufzulösen,  resp.  diese  damit  zu  verbinden,  und  es  erfordert  Kunst,  echte  dar- 
stellerische Kunst,  die  mannigfachen  Handlungen,  Gänge  u.  s.  w.  als  motiviert  er- 
scheinen zu  lassen,  den  Faust  stets  in  Bewegung  zu  halten  und  doch  die  Ruhe 
der  mitternächtlichen  Selbst betrachtung  und  des  würdigen  Charakters  aufrecht  zu 
erhalten.  Aber  wie  gesagt,  die  Gelegenheit  zur  darstellenden,  motivierten  Be- 
wegung ist  da.  Es  gibt  Stellen  der  heftigen  inneren  Erregung  —  man  wird 
Faust  aufstehen  und  einen  Gang  machen  lassen  —  es  treten  ruhigere  Momente 
ein,  wo  wir  ihn  wieder  im  Sessel  sehen  können,  der  Mondschein  lockt  ihn  ans 
Fenster,  die  Klage  über  das  dumpfe  Kerkerloch  seiner  Stube  treibt  ihn  wieder 
zurück.  Und  ferner  bedarf  er  mehrfach  der  Requisiten:  des  Schädels,  der  Phiole, 
der  Fläschchen,  Bücher,  zum  Studium  und  zur  Beschwörung  des  Erdgeistes; 
eine  denkende  Regie  und  ein  guter  Schauspieler  werden  diese  Gegenstände  nicht 
auf  dem  Schreibtische  aufbauen,  so  daß  Faust,  um  sie  zu  erlangen,  nicht  auf- 
zustehen braucht,  also  in  seinem  Sessel  kleben  bleibt,  sondern  sie  so  im  Zimmer 
verteilen,  daß  der  Darsteller  Gelegenheit  zu  Handlungen,  zu  Bewegungen  be- 
kommt, die  ihn  in  verschiedene  Stellungen  bringen,  die  er  wiederum  zu  wechseln- 
dem mimischen  Ausdrucke  verwenden  kann.  Dadurch  kommt  Leben,  Bewegung, 
Darstellung  in  die  Szene. 

Das  weiß  jeder  tüchtige  Schauspieler  selbst.  Und  nur  ein  Esel  und  voll- 
ständig unfähiger  , Artist"  (cf.  S.  207)  kann  das  Gegenteil  wollen:  den  ganzen. 
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Die  dramatische  Kunst  hat  ihre  eigene  Art  und  damit  ihre 
eigene  Technili,  die  gänzlich  verschieden  von  der  der  ,  Dichtung'' 
ist  —  aber  indem  man  sie  als  „Literatur^  verstand,  sie  der  Dicht- 
liunst  anreihte,  diese  in  die  „Mischliunst"  unterschiedlos  mit  hin- 
über nahm,  hat  man  der  Kunst  selbst  den  größten  Schaden  zuge- 
fügt, die  Produlition  in  Mißerfolge  geleitet,  indem  die  Talente  in 
falsche  Geleise  gelockt  wurden  und  das  Feld  der  Produktion  mehr 
den  Routiniers  überlassen,  nicht  den  Künstlern  eröffnet  wurde. 
Und  das  hat  auch  dem  dargestellten  Kunstwerke  selbst  den  Schaden 
gebracht,  daß  man  es  nicht  von  seiner  spezifischen  Kunstwirkung, 
sondern  vom  abstrakt  literarischen  aus  zu  nehmen  gewohnt  war, 
worüber  eine  praktische  Dramaturgie  noch  weiter  sich  auszulassen 
haben  wird. 

VII 

Nach  dem  Gesagten  wird  es  nicht  schwer  fallen,  nun  auch 
eine  inhaltliche  Bestimmung  der  dramatischen  Kunst  zu  gewinnen, 
in  Abgrenzung  von  den  übrigen  Künsten.  Wenn  wir  bisher  ganz 
allgemein  von  einer  räumlich-zeitlichen  und  kausalen  Wirklichkeit 
ausgingen  und  diese,  als  Darstellungsobjekt  der  einzelnen  Künste 
aufsuchten,  zugleich  aber  auch  fanden,  daß  die  dramatische  Kunst 
durch  eine  Sonderart  der  Darstellung  in  den  Stand  gesetzt  ist, 
eine  räumllch-zeitllch-kausale  Darstellung  zu  ermöglichen,  so  wird 
jetzt  die  Möglichkeit  gegeben  sein,  innerhalb  dieser  allgemeinen 
Bestimmung  nach  einem  spezielleren  Kerne  zu  suchen. 

Räumlich,  zeitlich  und  kausal  zugleich  stellt  die  dramatische 
Kunst  dar.  Aber  stellen  wir  uns  vor:  Der  Vorhang  hebt  sich  und 
wir  sehen  eine  Landschaft  auf  der  Szene,  es  sei  ein  Hochgebirge. 
Nun  tritt  räumlich  -  zeltlicher  Wechsel  ein.  Wolken  ziehen  herbei 
und  vorüber,  mannigfacher  Lichtwechsel  erscheint,  Nebelschwaden 
tauchen  auf,  Blitze  zucken,  Donner  rollt  und  ein  Platzregen  prasselt 

Requisltenkram  vor  sich  aufstapeln,  um  die  Monologe  Vt  Stunde  lang  vom 
Stuhle  aus  abzuleiern  und  zu  behaupten:  „die  ganze  Aufgabe  des  ,Faust-Dar- 
:stellers*  bestände  in  der  Wiedergabe  der  schönen  Reime  (NB!  unter  ümstfinden 
in  eine  fremde  Sprache  mangelhaft  übersetzt!)  der  Dichtung!  und  also  wflrde 
«r  denn  auch  gespielt,  mit  dem  Eindrucke:  „Was  grinsest  du  mir  hohler 
Schädel  her?*  — 

Man  wird  solche  Ignoranz  und  „künstlerische*  Unfähigkeit  nicht  für  mög- 
lich halten,  allein  ich  habe  sie  selbst  mit  Augen  und  Ohren  erlebt,  in  der  Auf- 
führung unseres  deutschen  Faust  in  einer  großen  Stadt,  des  Auslandes. 
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hernieder.  Da  stürzen  die  Gießbäche  von  den  Felsenwänden  — 
und  plötzlich,  durch  sie  losgerissen,  donnern  Felsblöcke  herab.  — 
Und  wenn  sich  das  Wetter  ausgetobt  hat,  leuchtet  die  Sonne  wieder 
über  der  Szene  und  ein  Regenbogen  spielt  in  den  Lüften.  Der 
Vorhang  fällt  Alles  das  ist  Darstellung  räumlich-konkreter  Wirklich- 
keit in  kausaler  Veränderung.  Aber  man  würde  das  Gesehene  doch 
nie  eine  dramatische  Darstellung  nennen.  Warum  nicht?  Vielleicht 
wird  man  sagen:  Es  fehlen  Menschen  auf  der  Bühne.  Aber  wird 
das  Gewünschte  erreicht  sein,  wenn  z.  B.  ein  Jagdzug  über  die 
Szene  ginge  und  sich  im  Hochgebirge  verlöre,  wenn  wir  im  Ge- 
witter die  Jägersleute  eilig  dem  Tale  zufliehen  sähen?  Eine  ganze 
Sintflut  mit  untergehenden  Menschen  mag  dargestellt  werden  und 
am  Schlüsse  feierlich  die  Arche  Noäh  unterm  Regenbogen  an- 
schwimmen —  wir  hätten  ein  theatralisches  Schaustück,^  aber  kein 
dramatisches. 

Sowie  jedoch  die  Jäger  inmitten  der  Ereignisse  einen  Kampf 
mit  diesen  aufnehmen  und  ihr  Schicksal  selbst  zum  Ereignisse 
wird,  wenn  wir  sie  —  sei  es  auch  nur  pantomimisch  —  sich  der 
Elemente  erwehren,  und  zuletzt  ein  Resultat,  entweder  ihren  Sieg 
über  die  Elemente  oder  ihren  Untergang,  sähen,  wäre  wenigstens 
der  Keim  zu  einer  dramatischen  Darstellung  gegeben.  Nicht  die 
Anwesenheit  des  Menschen  im  szenischen  Bilde,  gleich  der  Staffage 
im  landschaftlichen,  nicht  die  Natur  in  ihren  Veränderungen,  ihren 
kausalen  Ereignissen  bildet  den  Kern  der  dramatischen  Kunst, 
nicht  „der  Mensch'^  als  bloße  konkrete  Erscheinung,  sondern  das 
kausale  Ereignis  des  menschlichen  Lebens,  in  Ursache 
und  Motivation,  in  Wirkung  und  Tat,  in  alter  Formulierung 
ausgedrückt:  die  menschliche  Handlung.  Dieses  Stück  der 
Wirklichkeit  stellt  sie  dar,  als  konkrete  Wirklichkeit  selbst  Das 
ist  ihre  Domäne.  Auf  dieses  spezielle  Gebiet  der  Wirklichkeit,  des 
Lebens  präzisiert  sich  das  dramatische  Kunstwerk  —  und  alle 
Darstellungsform:  Raum,  Zeit,  Kausalität  ist  diesem  Darstellungs- 
zentrura,  nach  ihm  hin  gravitierend,  Untertan;  —  der  Raum  steht 
im  Dienste  des  Ortes,  die  Kausalität  in  dem  der  Motivation.  Alles, 
was  als  dargestellte  Wirklichkeit  auf  der  Bühne  erscheint,  ist  nur 
diesem  einen  untergeordnet    Hier  kann  nicht  der  Ort  als  solcher. 


^  Das  „Urania -Theater*  in  Berlin  ist  darum  eine  Schauhalle,  aber  kein 
Theater  als  Ort  dramatischer  Kunst. 
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wie  es  in  der  Malerei  geschieht,  alleiniger  Gegenstand  der  Darstel- 
lung sein.  Das  Gemälde  kann  ohne  jegliche  Staffage  sein,  die 
Bühne  nie  ohne  Handlung.  Aber  die  dramatische  Kunst  kann  auf 
alle  Dekoration,  alle  Malerei  verzichten;  die  dramatische  Darstellung 
bleibt  trotzdem  bestehen  und  bleibt  räumlich-zeitlich-konkret,  denn 
ihre  räumlichen  Figuren  bewegen  sich  im  Räume. 

Fragen  wir  uns,  woher  diese  Spezialisierung  kommt,  so  ist 
die  Antwort  nicht  schwer  zu  finden.  Diese  Konzentration  der 
Kunst  auf  menschliche  Handlung  ist  nicht  darin  zu  suchen,  daB  etwa 
nur  eine  zufällige  Auswahl  unter  dem  Darzustellenden  im  Anfange 
stattgefunden  und  sich  weiter  vererbt  habe,  die  Gründe  liegen 
tiefer. 

In  der  Theorie  spricht  freilich  nichts  dagegen,  daB  die  bloBe, 
reale  und  totale  Wirklichkeit,  also  auch  die  Natur,  Gegenstand 
der  theatralischen  Kunst,  die  Szene  ein  bewegtes  Landschafts- 
bild, mit  oder  ohne  wandelnde  Staffage,  sein  könnte,  ein  be- 
wegtes Genre-  oder  Historien „bild''.  Man  hat  das  ja  auch  auf  der 
Bühne  bis  zu  einem  gewissen  Grade  im  „Ausstattungsstucke".  Die 
von  geschickten  Machern  für  Schaustellungstheater  zurecht  ge- 
schnittenen Jules  VERNEschen  Romane  (Reise  um  die  Welt  in 
80  Tagen,  Reise  nach  dem  Monde)  sind  Schaustellungen,  ihre 
„Akte*'  werden  denn  auch  als  „Bilder"  bezeichnet  Auf  der 
dekorationslosen  Bühne  wären  sie  unmöglich,  die  Dekorationen,  die 
Szenerie  ist  die  Hauptsache:  Kanal  von  Suez,  Schlangengrotte,  die 
Winterlandschaft  der  Kanadischen  Pazifikbahn,  das  will  man  sehen 
—  den  groBen  Elefanten  hätten  wir  beinahe  vergessen!  — ,  und  das 
biBchen  Handlung,  das  denn  doch  noch  drin  ist,  ist  Nebensache; 
aber  es  ist  dennoch  da.  Mag  wohl  auch  niemand  besonderes 
Interesse  daran  nehmen,  ob  der  Herr  Fogg  seine  Wette  verlieren 
oder  gewinnen  wird,  aber  trotzdem  ist  ein  Akt  darauf  verwendet 
Die  Prunkoper  des  18.  Jahrhunderts  mit  ihren  pomphaften  Aufzügen 
von  Mensch  und  Vieh  war  zum  groBen  Teile  ebenfalls  ein  Schau- 
stück, aber  niemals  entbehrte  auch  sie  ganz  einer  Handlung. 

Allein,  warum  halten  wir  denn  dies  leere  Schaugeprange  für 
ästhetisch  minderwertig?  Und  warum  können  wir  selbst  in  ihnen 
der  Handlung  nicht  ganz  entbehren? 

Der  Grund  dafür  liegt  tiefer.  Jede  Einzelkunst  birgt  in  ihrer 
charakteristischen  Gattung,  in  ihrem  Plus,  zugleich  einen  be- 
sonderen Vorzug  hinsichtlich  ihrer  Darstellung.   Man  wird  bei  der 
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Teilung  der  ästhetischen  Produl^tion  diese  besondere  ästhetische 
Wirkung  daher  in  derjenigen  Kunst  suchen,  welche  die  spezielle 
ästhetische  Darstellung  auch  am  höchsten  zu  erwirken  vermag. 
Folglich  wird,  in  Anbetracht  des  gegenseitigen  Minus-  und  Plus- 
verhältnisses der  Künste,  eine  jede  einzelne  Kunst  ihren  Vorteil 
darin  suchen,  den  Nachdruck  ihrer  Produktion  auf  die  Darstellung 
jenes  Plus  zu  legen,  ihren  Vorteil  als  Vorzug  wahrzunehmen  und 
auszubauen. 

Es  ist  und  bleibt  ein  Minus  der  Malerei,  die  Bewegung  und 
die  räumliche  Ausdehnung  vermissen  zu  lassen,  allein  ihr  Plus, 
die  Kontemplation  sich  durch  die  Bewegungslosigkeit  voll  er- 
schöpfen zu  lassen,  vermag  es,  uns  diesen  Verlust  schließlich 
verschmerzen  zu  lassen  dadurch,  daß  sie  uns  etwas  gibt,  was 
keine  andere  Kunst  vermag.  Weil  aber  der  durch  die  Bewegung 
verursachte  zeitliche  Wechsel  der  Vorstellung  auch  stets  die  Kon- 
templation unterbricht,  ihre  volle  Ausnutzung  hindert,  legen  wir  in 
der  zeitlich -konkreten  Kunst,  der  dramatischen,  den  Nachdruck 
dafür  auf  das,  was  die  nur  räumliche  Kunst  nicht  gewähren  kann: 
auf  die  Kausalität  und  die  Motivation  des  Angeschauten  und 
lassen  wir  uns  das  Minus  ihrer  konkreten  Darstellung  gern  ge- 
fallen. Und  darum  kann  hier  die  bloß  hergerichtete  menschliche 
Figur,  geschminkt,  frisiert,  zurückstehen  gegen  die  feineren  ästhe- 
tischen Detailgebilde  der  Malerei  und  Plastik,  die  dort  unbedingt 
erforderlich  sind. 

Der  Dichtung  wie  der  dramatischen  Kunst  steht  zwar  nichts  im 
Wege,  auch  die  Natur  darzustellen,  und  beide  machen,  jede  in  ihrer 
Art,  auch  davon  Gebrauch.  Aber  gibt  die  Dichtung  nur  Naturschilde- 
rung, so  zeigt  das  Minus,  das  im  Abstrakten  liegt,  sogleich  ihr 
Unvermögen  gegenüber  der  Malerei;  mag  die  Kunst  der  Schilderung 
noch  so  kapriziös  und  fein  sein,  mag  PlERRE  LOTI  uns  ein  ganzes 
Buch  hindurch  die  wechselnden  Eindrücke  und  Stimmungen  der 
Wüste  oder  des  Meeres  schüdem,  das  ewig  Unkonkrete,  der  stete 
Appell  an  unsere  abstrakte  Phantasie  macht  uns  ermüden,  un- 
befriedigt Die  Naturschilderung,  die  abstrakte,  steht  daher  in 
der  Dichtung  nur  in  sekundärer  Bedeutung  da,  entweder  um,  wie 
in  der  Lyrik,  zum  Materiale  der  ästhetischen  Reflexion  zu  dienen, 
oder  als  in  der  Phantasie  vorgestellter  Schauplatz  einer  geschil- 
derten Handlung;  in  der  dramatischen  Kunst  gilt  sie  als  Natur,  als 
Wirklichkeit  des  Ortes  selbst,  und  zwar  als  des  Ortes  der  präva- 
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lierenden  Handlung.  Somit  wird  der  Grund  dafär  erklärlich,  warum 
wir  die  reine  Anschauung  der  Natur  in  einem  Gemälde  suchen, 
oder  die  Kontemplation  der  menschlichen  Person  in  der  Plastik, 
beides  aber  nicht  im  Zuschauerraum  vor  der  Bühne. 

Die  Künste  nutzen  ihre  Grenzen  aus,  aber  die  volle  Aus- 
nutzung der  Grenze  gravitiert  stets  nach  einem  gemeinsamen 
Mittelpunkte:  ihrem  speziellen  Plus,  in  dem  sie  ihren  Kern  und 
Zweck  der  Darstellung  suchen. 

Wie  die  Dichtung  in  ihrer  Art  die  Natur  durch  Schilderung 
darstellt,  so  gibt  auch  die  räumliche  Kunst  Menschen  wieder:  aber 
eben  nur  in  ihrer  Art,  sie  läßt  uns  das  Porträt  zur  Kontemplation 
erscheinen,  auch  die  Situation  einer  Handlung,  im  Historien-  und 
Genrebild,  aber  stets  nur  mit  dem  ästhetischen  Zwecke:  die  Kon- 
templation, die  keine  zeitliche  Kunst  in  dieser  konkreten  Intensität 
erwecken  kann,  völlig  zu  erschöpfen.  Und  nur  so  wirken  Raphaels 
Madonnen,  BOTTiCELLis  tanzende  Mädchen  und  die  Frühiingsland- 
Schaft,  Leonardos  Abendmahl  und  Pilotys  Seni,  der  Hermes  des 
Praxiteles  und  der  KUNCERsche  Beethoven  als  eigenartige  Kunst- 
werke. 

Was  aber  in  der  dramatischen  Kunst  als  den  übrigen  Künsten 
Verwandtes  erscheint,  ist  nur  gemeinsames  Mittel  zu  einem 
völlig  isolierten  künstlerischen  Darstellungszwecke,  ist  diesem  völlig 
untergeordnet,  nur  von  diesem  bestimmt  Nicht  um  „Bilder""  zu 
zeigen  hebt  sich  der  Vorhang,  noch  um  schöne  Dichtung  reden  zu 
lassen.  Läßt  der  Regisseur  „Bilder"  stellen,  nur  um  solche  zu 
zeigen,  so  schlägt  er  daneben;  es  ist  ein  Mißgriff,  wenn  Gruppen 
von  Statisten  ohne  dramatischen  Zweck  gestellt  werden,  nur  um 
diese  selbst  zu  zeigen,  oder  wenn  gar  einen  Moment  das  „Bild'' 
still  steht,  damit  die  Zuschauer  es  bewundern,  denn  dann  wird 
das  ganze  Kunststückchen  Firlefanz;  und  es  wird  auch  langweilig, 
d.  h.  ästhetisch  unwirksam,  ebenso  wenn  die  Bühne  nur  dazu  be- 
nutzt wird,  eine  schöne  Poesie  auszukramen.  Und  auch  darum 
kann  sie  keine  Mischung,  keine  Malerei  und  keine  Dichtkunst  sein, 
denn  auch  die  ästhetische  Wirkung  der  einzelnen  „Misch"- Künste 
verschwindet  unter  dem  eigenartigen  Eindruck  der  ganz  speziellen 
Wirkung  und  Teilnahme,  die  uns  nur  durch  die  selbständige  dra- 
matische Kunst  erweckt  wird.  Wäre  eine  „Mischung"  der  Künste 
tatsächlich  und  nicht  nur  in  theoretischer  Behauptung  vorhanden, 
so  müßte  auch  die  Mischung   in  der  ästhetischen  Rezeption  zu 
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spüren  sein,  d.  h.  neben  der  speziellen  alituellen  Teilnahme,  die 
uns  die  Künste  der  zeitlichen  Sulczession  erwecken,  müßte  auch 
die  Kontemplation,  zu  welcher  die  zeitlosen  Künste  den  Anlaß 
geben,  sich  bereichern  können.  Aber  dem  hat  die  dramatische 
Kunst  nicht  zu  dienen.  Vielmehr  muß  sie  von  ihrem  selbständigen 
Charakter,  ihrem  autochthonen  Kerne  aus  aufgefaßt  werden,  und 
müssen  darum  alle  ihre  speziellen  Darstellungsmittel  um  so  ziel- 
bewußter für  diese  ihre  spezielle  Darstellung  erkannt  und  benutzt 
werden.  Denn  dann  erst  wird  man  ihre  künstlerische  Kraft  voll- 
ständig entfalten  können. 

VIII 

Beim  Abschlüsse  dieser  theoretischen  Untersuchung  möchte 
ich  noch  eine  Detailfrage  berühren,  die  nicht  nur  aufgeworfen 
werden  könnte,  sondern  im  persönlichen  Gedankenaustausch  auch 
aufgeworfen  worden  ist,  nämlich  die  nach  der  Autorbenennung 
des  dramatischen  Kunstwerkes.  Man  hat  mir  entgegen  gehalten:  wer 
denn  nun  wohl  als  der  Schöpfer  des  Kunstwerkes  anzusehen  sei,  der 
„Dichter"  oder  Darsteller,  also  der  Schauspieler.«  Zweifellos  doch  der 
erste,  denn  der  Hamlet  ist  das  Werk  SflAKESPEAREs.  Also  sei  das 
Werk  Produkt  des  Dichters  —  also  gehöre  es  unter  die  Gattung 
der  Dichtkunst  Wenn  diesen  Schluß  Schopenhauer  bei  Hegel 
gefunden  hätte  —  mit  was  für  einer  Freude  würde  er  wohl  auf 
ihn  hingewiesen  haben?!  —  Wir  aber  erwidern  einfach  nur  dies: 
Die  Prämisse  —  nämlich  daß  als  Autor  des  Werkes  der  Dichter 
zu  gelten  habe  -r-  ist  für  die  Theorie  ohne  jeden  Belang,  denn  es 
handelt  sich  dabei  nur  um  eine  rein  äußerliche,  konventionelle  Frage, 
erstens  nur  um  einen  Streit  ums  Etikett,  einen  puren  Wortstreit  um 
eine  Benennung,  zweitens  aber  nur  darum,  wessen  Person  und  Name 
bei  einer  künstlerischer  Teilarbeit  den  Vorzug  haben  solle.  Schöpfer 
der  Peterskirche  sind  Br  AM  ANTE,  MICHELANGELO,  MADERNA  und 
Berninl  Aus  ihren  vereinten  Plänen  ist  der  Bau  entstanden.  Aber 
daß  er  entstanden  ist,  daß  er  als  Kunstwerk  vor  uns  steht  und  nicht 
als  bloßes  Projekt  auf  Pergament  im  Archive  ruht,  das  ist  nicht 
nur  das  Werk  der  Architekten.  Beethovens  Violinkonzert  ist  noch 
keine  Musik,  aber  es  wird  Musik,  wenn  JOACHIM  es  spielt.  Den 
Handwerkern,  die  einen  Bau  aufführen,  wird  man  zwar  keinen 
Lorbeer  gönnen,  wohl  aber  dem  Geigerkönige.  Die  Künstlerschaft 
ist   geistige  Tat;  in   den  bildenden  Künsten  wirken  zwei  Hände 
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von  einem  Kopfe  aus  das  Werk,  in  der  Poesie  nur  ein  Kopf,  in 
anderen  Künsten,  in  denen  die  Arbeitsteilung  zur  Hervorbringung 
des  Werkes  nötig  ist,  wirken  mehrere  Geister  und  viele  Hände 
zusammen,  um  den  Lorbeer  zu  erringen,  der  nur  dem  vollendeten, 
dem  vollen  Werke  gespendet  wird.  Wem  man  den  Kranz  zuerteilen 
muß,  um  dieser  äußeren  Frage  willen  braucht  die  Einheit  des 
Werkes  noch  lange  nicht  zerrissen  zu  werden.  Die  Frage,  wem 
der  Preis  zufallen  soll,  ist  darum  eine  rein  äußerliche  und  hat  mit 
der  systematischen  Erörterung  des  Kunstwerkes  und  seiner  Gattung 
gar  nichts  zu  schaffen.  Die  Peterskirche  ist  das  Produkt  von 
vier  Architekten,  der  Homer  das  eines  ganzen  Volkes.  Und  trotz- 
dem sind  es  einheitliche  Kunstwerke. 

Aber  in  der  Bewunderung  vor  dem  geistigen  Schaffen  will  man 
das  Werk  an  Personen  binden,  an  deren  Namen  knüpfen.  Und  mit 
Recht.  Wenn  nun  die  Palme  von  mehreren  verdient  wird,  so  mag 
sie  denn  auch  mit  vollem  Rechte  vor  allen  den  schmücken,  der  Ur- 
heber des  Werkes  war,  der  es  erdacht,  in  seiner  Wirkung  gewoUt 
hat  Das  Violinkonzert  trägt  Beethotens  Namen,  denn  er  erdachte 
es,  das  gleiche  Manuskript,  ob  es  JOACiilM  zur  Musik  werden 
läßt  oder  WiLtlELMiJ.  Und  so  wollen  wir  gern  dem  „Autor''  des 
Dramas  mit  dem  Urheberrechte  auch  die  Ehre  der  Urheberschaft 
zuerkennen. 

Nun  aber  bezeichnet  man  den  Autor,  den  Poietes,  des  drama- 
tischen Kunstwerkes  traditionell  mit  dem  Worte  „Dichter''.  Und 
wer  das  weiter  tun  will,  mag  es  tun.  Von  einer  äußerlichen 
puren  Gewohnheitsbenennung  hängt  die  Entscheidung  der  Fragen, 
die  uns  hier  beschäftigt  haben,  nicht  im  geringsten  ab.  Und 
darum  wäre  es  kleinlich,  mit  Emphase  zu  erklären,  diese  Benennung 
wäre  falsch,  man  müßte  eine  andere  dafür  setzen,  z.  B.  „Autor"* 
oder  „Dramatiker".  Man  mag  in  solchen  unbedeutenden  Dingen 
sich  stellen,  wie  man  will.  Eine  Torheit  nur  wäre  es,  wenn  man 
aus  der  bloßen  Benennung  des  „Dichters",  aus  dem  Sprach* 
gebrauche,  den  Schluß  folgern  wollte,  daß  darum  die  dramatische 
Kunst  unter  die  Dichtkunst  gehöre.  Denn  das  Törichte  liegt  an 
dem  falschen  Schlüsse,  der  Fehler  in  der  Logik  und  Methodik 
—  ganz  gleich,  wie  man  sich  im  übrigen  zu  der  hier  vor- 
getragenen Theorie  stellen  mag. 
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Berichtigungen  zum  ersten  Band 

Seite    2,  Zeile  3  von  unten  lies:  sei  statt  «sie*. 
Seite  19,  Zeile  6  von  oben  lies:  Lehrbuch  statt  .Lesebuch*. 
Seite  49,  Zeile  8  von  unten  lies:  13  statt  .73*. 
Seite  63,  Zeile  8  von  unten  lies:  ziehen  statt  .prttfen*. 
Seite  73,  Zeile  9  und  10  von  oben  lies:  .Anzahl  von  Deutungen,  die  sich 
in  den  mannigfaltigsten  und  differenzierten  Eindrucken  bew^en." 

Seite  75,  Anm.  lies:  .Teilnahme  am  Spiel"  und  .Reuter*  statt  Reutter. 


Bezüglich  des  im  ersten  Band  auf  Seite  289—290  erwähnten  Spieles  gibt 
mir  flerr  Pfarrer  Otto  Fleischhauer  in  Oberspier  die  dankenswerte  Mitteilung, 
daß  unter  .Hammeln*  (nicht  .flamele*,  und  als  substantivische  Form  mund- 
artlich nicht  bekannt)  nur  ein  einfaches  Bewegungsspiel  zu  verstehen  sei,  bei 
dem  in  der  Tat  ein  Hammel  geritten  wurde,  aber  in  dem  eine  mythische  Be> 
Ziehung  wohl  kaum  zu  suchen  sei. 

Jenes  von  mir  beobachtete  Spiel,  in  dem  ein  Bursche  sich  im  Walde  ver- 
steckt, gesucht  und  wieder  ins  Dorf  gebracht  wurde,  scheint  mir  demnach  nicht 
korrekt  als  .Hammele-Reiten"  bezeichnet  worden  zu  sein. 

Hingegen  macht  mich  genannter  Herr  noch  auf  das  analoge  Spiel  des 
.Jflgermfldchens*  aufmerksam,  dem  sicher  eine  mythische  Beurteilung  zu- 
zumessen sei,  wobei  statt  eines  Burschen  ein  A\adchen  sich  verstecke.  Außer- 
dem werde  in  dieser  Gegend  von  Dorfbewohnern  (so  z.  B.  noch  vor  6  Jahren 
in  Oberspier)  als  Volksspiel  der  .Prinzenraub*  (in  Anklang  an  die  historische 
Begebenheit  im  Altenburger  Schlosse)  gespielt. 
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